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RESUMO 
0 principal objetivo deste trabaJho e investigar OS procedimentos 
composicionais adotados por Guerra-Peixe, em suas criay5es do periodo denominado 
por ele como Fase Dodecaf6nica. Esta fase do compositor foi curta, intensa e 
altamente prodotiva e, apesar de sua repercussao ua epoca, em muitos aspectos nos 
parece desconhecida. Acredita-se que, atraves da analise documental poderemos 
compreender melhor de que maneira Guerra-Peixe procurou expressar seus ideais 
nesta tecnica de composi<;i:i.o. Partituras e documentos, elaborados pelo compositor 
em epocas distintas, constituem a base metodologica do trabalho. Neles, Guerra-Peixe 
revela suas inquieta<;Oes a respeito do processo de composi<;i:i.o e dedica-se a 
comentarios tecnicos de suas peyas desta fase. Dos documentos pesquisados um, em 
especial, eo foco da investigayi:i.o. Concluido em 26 de abril de 1947, o documento-
Oitenta exemplos e.xtraidos de minhas obras demonstrando a evolu9iio estetica ate 
abril de 1947, apresenta estritamente fragmentos de 12 peyas dodecaronicas 
compostas nos anos de 1945 e 1947. Esses trechos musicais si:i.o analisados, neste 
estudo, a partir das informa<;Oes extraidas dos outros documentos. Das conclusiies, 
pode-se ressaltar que os procedimentos composicionais adotados por Guerra-Peixe 
confirmam as inten<;Oes de tomar sua musica dodecaronica mais "acessivel" e de 
associar a tecnica dos doze sons aos recursos da milsica brasileira. Espera-se com este 
trabalho, enriquecer o repertorio de estudos em musicologia brasileira e, a partir das 
ideias levantadas por Cesar Guerra-Peixe, promover novas reflexoes a respeito da 
nossa milsica contempornnea. 
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INTRODUCAO 
0 DODECAFONISMO NO BRASIL 
0 seculo XX apresenta grandes transform~oes na cri~lio musical, atraves de 
novas linguagens desenvolvidas em diferentes estruturas. A partir do inicio da decada de 
20, uma nova tecnica de composi9lio musical, imaginada originalmente por Arnold 
Schoenberg, in:fluenciou a produ9iio de muitos compositores. Nesta nova linguagem 
sonora proposta por Schoenberg, cada som passa a ter uma individualidade semelhante 
e, liberados das for9as tonais que os hierarquizavam em harmonias e melodias, se 
associam estabelecendo outros principios formativos. A composi9lio tem agora como 
base de estrutura9iio uma serie de doze sons, em uma ordem especifica, criada pelo 
compositor. Segundo Schoenberg, "o metoda de composil;ao com doze sons originou-se 
de uma necessidade ". 1 Esta necessidade de um novo tipo de organiza9iio musical pode 
ser justificada musicalmente, pelo desenvolvimento do cromatismo, emancipar;ao da 
dissoniincia 2 e, conseqiiente, renimcia ao sistema tonal. Desta maneira, a nova tecnica 
de composi9iio com base nos doze sons do sistema temperado da inicio a fase da musica 
contemporanea ocidental conhecida como dodecafonismo. 
Inicialmente representado por Schoenberg, Anton Webem e Alban Berg, o 
dodecafonismo influenciou, entre outros, compositores como Luciano Berio e Luigi 
Dallapiccola. 0 estudo desta tecnica de composi9lio expandiu-se entre os compositores 
dos paises da America Latina, como Chile, Argentina com o "Grupo Renovacion" em 
1930 eo "Agrupacion Nueva Mlisica", em 1937, e Cuba com "Grupo Renovacion", em 
1940. No Brasil, e difundido, a partir do final da decada de trinta, principalmente atraves 
dos cursos organizados pelo compositor, regente, flautista e professor, Hans-Joaquin 
Koellreutter. 
Vindo da Alernanha e radicando-se aqui, em 1937, Koellrentter representa na 
epoca a personalidade mais decisiva do pais no campo musical. Logo de inicio re(me 
1 SCHOENBERG,\984, p. 216. 
2 Schoenberg explica que este termo diz respeito a compreensibilidade da dissonancia que se torna 
equivalente a compreensibilidade da consonancia. lbdem, p. 217. 
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criticos, musicologos, compositores e inrerpretes interessados no estudo e na divulgayiio 
das novas tecnicas e esteticas musicais ate entiio desconhecidas no Brasil. Por sua 
iniciativa foi criada, em 1938, no Rio de Janeiro, a associayiio musical Musica Viva que 
atuando na formayiio, criayiio e divulgayiio musicais tinha, dentre outras, a finalidade de 
"cultivar a musica contempordnea de valor para a evolur,:iio da expressiio musical e 
considerada a expressiio de nossa epoca, de todas as tendencias, independente de 
nacionalidade, rar,:a ou religiiio do compositor". 3 Os ideais envolvidos nas atividades 
deste grupo siio fundamentais para compreensiio do processo historico do 
dodecafonismo no Brasil e estiio representados nos manifestos de 1° de maio de 1944 e 
1° de novembro de 1946, firmados, entre outros, por Claudio Santoro, Guerra-Peixe e 
Hans-Joachin Koellreutter. Desses manifestos, seguem-se alguns trechos: 
MANIFESTO de 1944: 
"0 grupo Musica Viva surge como uma porta 
que se abre a produr,:iio musical contempordnea, 
participando ativamente da evolur,:iio do espfrito. (...) 
divulgando, por meio de concertos e irradiar,:i5es, 
conferencias e edir,:i5es a criar,:iio musical hodierna 
de todas as tendencias, em especial do continente 
americana, pretende mostrar que em nossa epoca 
tambem existe mZisica como expressiio do tempo, de 
urn novo estado de inteligencia (. .. ) lutara pelas 
ideias de urn novo mundo, crendo na forr,:a criadora 
do espfrito humano e na arte do futuro. '4 
MANIFESTO DE 1946 
" 'Musica Viva'(. ... ) combate pela mZisica que 
revela o eternamente novo (. .. ) apoia tudo que 
favorece o nascimento e crescimento do novo, 
escolhendo a revolur,:iio e repelindo a rea¢o (. .. ) 
propi5e a substituir,:iio do ensino te6rico-musical 
baseado em preconceitos esteticos tidos como 
dogmas, por urn ensino cientijico baseado em 
estudos e pesquisas das leis acZisticas (..J, 
3 KATER, 2001, p. 217 
4 PARASKEVAIDIS, 1999, p. 39 e41. 
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estimulara a utiliza9iio de novas (ormas musicals que 
correspondam as ideias novas. '' 
A composic;:ao dodecafonica, como conseqiiencia da incessante desintegrayao 
cromatica e agregac;:ao de novas dissonancias que desestabilizaram a tonalidade, 
experimentadas por compositores no final do seculo XIX e inicio do XX, representa a 
ruptura com os metodos de composic;:ao do passado e a afmnac;:ao de uma nova sintaxe 
sonora. A adesao a esta nova linguagem musical se fazia imprescindivel aos jovens 
compositores sul-americanos, como podemos verificar nas palavras de Juan Carlos Paz, 
urn de seus divulgadores na Argentina: 
"Na America Latina, onde existem tres focos 
dodecafonicos de importdncia, - na Argentina, no 
Brasil, no Chile - , o dodecafonismo se apresenta 
mais como disciplina tecnica, imprescindivel na 
organiza9iio mental e sensivel dos incipientes 
compositores - 6rflios ate o presente de uma 
educa9ao musical adequada e eficiente -, que como 
necessidade expressiva, ao menos na primeira etapa 
inicial deste movimento. '.6 
Apropriadamente condizente com os ideais do Mmica Viva, esta nova tecnica de 
composic;:ao atinge o interesse de alguns compositores brasileiros. A partir dos 
ensinamentos do professor Koellreutter, aluno de Hermarm Scherchen 7, eles passam a 
adotar a tecnica dos doze sons como base de suas criayoes musicais. A particularidade 
do uso desta tecnica pelos nossos compositores e expressa pelo musioologo Jose Maria 
Neves: "Mas a ortodoxia dodecafonica nao era indispensdvel. Os compositores 
brasileiros conservaram sempre inteira liberdade na manipula9ao das normas gerais do 
dodecafonismo, adaptando-as as suas necessidades expressivas. ,.s 
Mas a propagac;:ao desta tecnica de composi~;ao no Brasil tambem provocou 
reac;:oes veementemente contrarias. 
5 KATER, 2001, p. 63. 
6 PAZ, 1955, p. 177. 
7Hennann Scherchen (1891-1966), importante regente alemao adepto e divulgador da nrusica 
contempotiinea. 
8 NEVES, 1981, p. 93. 
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Em 7/11/1950, momento em que o movimento Musica Viva estava em sua fase 
final de desarticulaviio, o compositor Camargo Guarnieri divulga sua Carta Aberta 
destinada aos musicos e crfticos do Brasil. Nesta Carta, Guarnieri, num impeto 
patri6tico9, ataca o dodecafonismo em seus aspectos tecnicos e artisticos e sua difusao 
no Brasil. Critica suas origens, acusa nossos compositores dodecafonistas10 e exp5e suas 
opinioes negativas a respeito das intenvoes dos seus divulgadores, como pode-se 
interpretar do trecho seguinte extraido da Carta: 
"Assim, pais, o dodecafonismo (como aqueles 
e outros contrabandos que estamos importando e 
assimilando servilmente) e uma expressiio 
caracteristica de uma polftica de degenerescencia 
cultural, um ramo adventicia da figueira-brava do 
Cosmopolitismo que nos amea9a com suas sombras 
deformantes e tem par objetivo oculto um Iento e 
pernicioso traba!ho de destrui9iio do nosso carater 
nacional. "1 1 
No recente comentario sobre esta Carta, o musicologo Carlos Kater aponta seu 
carater simplorio e tardio. Analisa o uso do dodecafonismo por compositores do M!tsica 
Viva: 
"Ainda, sendo niio ortodoxo o emprego do 
dodecafonismo - praticamente sem exce9i'io par 
parte de todos os compositores do Mlisica Viva12, 
coriforme se pode observar nos exemplos musicais de 
Santoro, Guerra-Peixe e Eunice Katunda ao final 
deste capitulo -. as obras criadas segundo esta 
tecnica ofereciam condi98es, em potencial que fosse, 
de crivar linguagens legitimas rejletindo expressoes 
individuais- regionalizadas ou nacionalizadas - e 
gerando estilos compositivos menos padronizados e 
mais autenticos. "13 
9 Guarnieri termina a Carta com a frase: "A qui fica, pais, o meu apelo patriot/co. " 
10 Expressao usada por Guarnieri na Carta cujo contrudo integral esta em: NEVES, 1981, p. 121-124 e 
KATER, 2001, p. 119-124. 
II KATER, 2001, p. 120. 
12 Em itillico no original. 
13 Ibdem, p. 125. 
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Em resposta a Guarnieri, Koellreutter divulga, em 28/12/1950, no Rio de Janeiro, 
sua Carta Aberta aos MU.Sicos e Criticos do Brasil. Ao abordar a Tecnica dos doze sam; 
ele esclarece: 
"Dodecafonismo niio e um estilo, ni'io e uma 
tendencia estetica, mas sim o emprego de uma 
tecnica de composit;:ao criada para a estrutura¢o 
do atonalismo,( ... ) Nao tendo, par um !ado, - como 
toda outra tecnica de composit;ao - outro jim a ni'io 
ser o de ajudar o artista a expressar-se e, servindo, 
par outro lado, a cristalizat;:ao de qualguer 
tendencia estetica, a tecnica dodecaf6nica garante 
liberdade absoluta· de expressao e a realizat;:ao 
completa da personalidade do compositor. ( ... ~ E 
err6neo, portanto, o conceito de que o 
Dodecqfonismo 'atribua valor preponderante a 
forma' au 'despoje a musica de seus elementos 
essenciais de comunicabilidade '; que 'lhe arranque 
o conteudo emocional'; que lhe desfigure o carater 
nacional' e que possa 'levar a degenerescencia do 
sentimento nacional'. "14 
Com esta refutayao, Koellreutter sintetiza o que parece ter sido vivenciado pelos 
componentes do Miisica Viva, sobretudo os compositores. Durante este periodo 
dinfunico e florescente de nossa musica, e atraves do dodecafonismo, eles 
experimentaram formas de expressao autenticas e particulares. Acredita-se que, a 
possibilidade de terem suas pes;as executadas e veiculadas por meio de concertos, 
transmissoes radiofOnicas e encontros pedag6gicos, tenha fortalecido esta busca de 
individualidade, animados pelo incentivo dos colegas e da critica. E possivel, que esta 
oportunidade de contato com as novas tendencias musicais da epoca tenha sido urn 
agente impulsionador das posteriores escolhas desses compositores. 0 movimento 
Miisica Viva, alem de divulgador e incentivador da mllsica e dos mllsicos, serviu de 
laborat6rio para buscas pessoais de expressoes atraves desta nova recnica, are entao 
ignorada pelos nossos mllsicos. 
14 KATER, 2001, p.I28-I29. 
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Guerra-Peixe, por aproximadamente cinco anos, 1944 ao inicio de 1949, 
mergulhou no aprendizado e na busca de uma utilizayao particular desta tecnica e e 
considerado urn importante representante do grupo Mlisica Viva na area da cria~o 
musical, como confirrna Jose Maria Neves: "Santoro e Guerra-Peixe seriio os grandes 
names do Grupo Musica Viva, seus melhores representantes no plano da criar;ilo, e em 
torno destes do is names que se fani a propaganda do movimento, suas obras seriio os 
melhores argumentos na defesa da criar;ilo contempordnea . ..IS 
Ainda sobre estes dois compositores, acrescenta-se a seguinte observayiio de 
Carlos Kater: 
"A qualidade artistica dos trabalhos de ambos os 
compositores e quase unanimemente reconhecida 
pelos criticos. Embora com estilos proprios, possuem 
em comum urn modelo estetico dejinido, 
representando a nova escola de composir;iio 
brasileira (atonalismo serial-dodecafonica). Frente 
unica, vanguarda revoluciondria de seu tempo . .,]6 
Ao comentar sobre a difusiio desta tecnica de composi9iio no Brasil por meio do 
Mlisica Viva, Juan Carlos Paz coloca em destaque dois de seus integrantes no campo da 
cria9iio: "Eunice Catunda e Guerra-Peixe obtiveram urn excelente 'metier' projissional 
e defenderam a justa causa de sua mlisica com escritos plenos de entusiasmo, 
agressividade e inteligencia expositiva e analitica. "17 
A partir do final da decada de 40, as atividades do Mlisica Viva foram-se 
dissolvendo e sua desintegra9iio foi inevitavel. Claudio Santoro e Guerra-Peixe foram os 
primeiros a abandonar o grupo e redirecionarem suas atividades criadoras. As criticas e 
discuss5es que levaram a dissolu9iio desse movimento nacional apontam para outros 
momentos da nossa hist6ria musical e, por esse motivo, niio seriio aqui comentadas. Ao 
contrario, pretende-se neste estudo revisitar esse passado, focalizando a utilizayao da 
tecnica dodecafonica pelos compositores nacionais, aqui representados por Cesar 
Guerra-Peixe. 
15 KATER, 2001, p. 90. 
16 lbdem, p. 56. 
17 PAZ, !955, p.!78 
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A PRODUCAO DODECAFONICA DE GUERRA-PEIXE 
Guerra-Peixe (1914-1993) nasceu em Petr6polis e iniciou seus estudos 
academicos na Escola de Musica Santa Cecilia desta cidade, em 1925, destacando-se no 
aprendizado do violino. Em 1934, transfere seu domicilio para o Rio de Janeiro, onde da 
continuidade aos estudos de violino, com a professora Paulina D'Ambrosio, e 
aprofundamento em disciplinas te6ricas com o professor Newton Padua Em 1941, 
ingressa no Conservat6rio Brasileiro de Ml!sica do Rio de Janeiro e, em 1943, e o 
primeiro aluno a concluir o curso de Instrumentayao e Composiyiio nesta instituiyiio. Em 
1944, Guerra-Peixe entra em contato com Koellreutter. Por dois anos e meio freqiienta o 
curso particular oferecido por este compositor e com ele estuda Analise, Hist6ria, 
Estetica da Musica, Harmonia Acustica, Tecnica dos doze sons e Aplic~oes de musica 
para microfone. A partir desse ano, tern inicio a segunda fase do compositor. 18 
Na fase, classificada por ele como Dodecaf6nica, algumas pel(as sao 
apresentadas no Brasil e no exterior atraves do grupo Milsica Viva, em concertos e 
transmiss6es radioronicas. As mais comentadas, talvez pela repercusslio que alcan9afaiD, 
foram: 
• Noneto- composta em 1945, foi executada na Radio de Zurique sob a regencia 
de Hermann Scherchen e, em 1949, Koellreutter a regeu num concerto do Museu 
de Arte Moderna de Sao Paulo, e em Darmstadt, na Alemanha. 
• Sinfonia no. 1- composta em 1946, neste mesmo ano foi executada sob a 
regencia de Maurice Milles, em 1948, sob a regencia de Hermann Scherchen e 
em 1967, Eleazar de Carvalho a conduz com a Orquestra SinfOnica Brasileira, no 
I" Festival Interarnericano de Ml!sica, no Rio de Janeiro. 
Esta nova fase criativa do compositor se caracteriza como um momento de 
intensa produyiio, marcado por questionamentos a respeito de nacionalismo, do fazer 
musicale de suas possiveis associa~toes com outras artes. Neste periodo, que vai de 1944 
ao inicio de 1949, a prodU~tlio de Guerra-Peixe totaliza 49 pe9as catalogadas por ele. 
18 Guerra-Peixe, em seu Curriculum Vitae, divide sua produ<;ao musical em tres fases: Inicial- ate 1943, 
Dodecafc\nica- 1944/49 e Nacional- toda produ9ii.o a partir de 1949. 
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Escreveu para orquestra, instrumento solo e forma9oes variadas de musica de camara. 
Desse total, a maior parte foi produzida no periodo de 1944 a 1947 e somente 6 ~as 
foram compostas nos anos 1948/49. As pe~s, em sua maioria, sao curtas (de 2 a 8 
minutos), sendo a mais longa a Sinfonia no.l, com a dtua9lio de 20 m.inutos. No seu 
Curriculum Vitae 19, Guerra-Peixe apresenta urn catalogo de sua produ9ao ate 1971, 
dividido em pe9as para piano, mtisica de camara, onde ele inclui as ~as para outros 
instrumentos solo, e orquestra. Com base neste documento, a produ~o do compositor 
pode ser assim resumida: 
• Piano- 14 pe9as 
• Mtisica de camara - 27 pe9as: 
5 pe9as para instrumento solo (2pl flauta, 2p/ vio1ino, 1 p/ violao ); 
15 duetos: 1p/ VIi. e VIa., 1p/ Fl. e VIi., 1p/ VIi. e Vc., 4 p/Fl. e Cl., 1p/ Fg. e 
piano, 3p/ VIi. e Piano, 2p/ Fl. e Piano, 2p/ Canto e Piano; 
3 trios: 2 de Cordas (VIi., VIae Vc.) e 1 de sopros (Fl., Cl. e Fg.); 
2 quartetos: 1 Quarteto Misto (Fl., Cl., VIi. e Vc.), 1 Quarteto de Cordas (2 VIi., 
VIae Vc.); 
1 pe9a para metais e percussao (4Trp., 4 Trbn., Tuba e Caixa clara); 
1 Noneto (Fl., Cl. Fg., Trp., Trbn., Piano, VIi., VIa. e Vc.). 
• Orguestra- 8 pe9as: 
Seis lnstantdneos (1944)- series de pe\:as curtas, cuja partitura foi extraviada; 
Marcha fonebre e Scherzzetto (!946), Variac;oes (!947) e Jnstantaneos 
Sinfonicos no. I (1947), sem indica~o de audi9oes; 
Divertimento no. !,para Cordas. 0 II Movimento foi executado em Porto 
Alegre, com regencia de Walter Schultz; 
Divertimento no. 2 (1947), para Cordas, foi dedicado a Maurice Miles que a 
regeu no mesmo ano, em primeira audi~o, atraves da B.B.C. de Londres. 
Hermarm Scherchen tambem a executou no Chile e em Zurique; 
19 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 23 - 44. 
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lnstantaneos Sinf6nicos n. 2 (1947), para Violino obligato e Orquestra, sem 
indic~ao de execuyao20; 
Sinfonia rio. 1 (1946), com a seguinte formaylio: Flauta (e flautim), oboe (e 
corningles [sic]), 2 clarinetes, fagote, trompete, piano (e celesta), timpanos e 
cordas (minimo 4, 4, 2, 2, 1). Foi executada sob a regencia de Maurice Miles 
( 1946), Hermann Scherchen (1948) e Eleazar de Carvalho ( 1967) 
Portanto, este e o universo de investiga9iio desta pesquisa, cujo principal objetivo 
e, por meio de aruilise documental - textos elaborados pelo compositor, correspondencias 
e partituras - concluir sobre os procedimentos composicionais adotados por Guerra-
Peixe no uso da tecnica dos doze sons. 
APESQUISA 
Guerra-Peixe sempre procurou sua propria maneira de expressar suas ideias e, 
imbuido deste objetivo, vanas vezes recusou sua propria arte. Foi uma figura 
musicalmente ativa na histOria musical brasileira, exercendo as mais diversas fun9oes. 
Tocou em cassinos nos anos 30; fez trilhas - algumas premiadas - para o cinema 
nacional na epoca da produtora Vera Cruz; foi educador, arranjador, compositor e 
interprete e, na decada de 40, produziu pe9as dodecafonicas que marcaram a fase 
classificada por ele como: Fase Dodecaf6nica. Nao tendo dUvidas de que estafase e 
singular em sua trajet6ria de artista, como tambem em nossa hist6ria musical, pretende-
se neste estudo revelar mais sobre este periodo do compositor, suas particularidades, 
procurando extrair de sua obra, atraves de partituras e documentos, o que puder ser 
demonstrado musicalmente sobre suas tentativas de tornar sua arte na tecnica dos doze 
sons mais "acessivel, comunicattva e nacionalista "21 
20 Em outro documento elaborado por Guerra-Peixe, tratado neste estudo como Documento IV, tem-se a 
inform!l\'iio de que esta obra, sob o titulo de Micro Concerto, foi premiada, em 1973, no z' Concurso do 
Departamento de Cultura da Guanabara. 0 concerto ocorreu no teatro Municipal, em 5/11/1973. 
21 Esses termos e suas variantes (comunicabilidade, acessibilidade e outros) foram usados por Guerra-
Peixe no capitulo V do seu Curriculum Vitae. Eles representam as inten<;Oes do compositor nesta fase e, 
sempre que necessiuio, seriio reproduzidos no texto em itJilico e entre aspas. 
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Alem das partituras, Guerra-Peixe deixou suas impressoes sobre suas 
composi9oes, registradas em textos, elaborados em epocas distintas, e cartas a Curt 
Lange22. 0 exame desta documenta9iio demonstrou a considera9iio do compositor por 
este periodo criativo e afastou qualquer suposi9iio de que ele havia destruido sua 
produ9iio dodecafOnica. Alem disso, elucidam reflexoes e interpreta9oes de Guerra-
Peixe sobre suas composi90es deste periodo, possibilitando um estudo analitico mais 
proximo das inten9oes do compositor. Acredita-se ainda que, sem as informa9oes 
extraidas desta documentayiio o estudo poderia tornar-se infecundo. 
Dos documentos pesquisados um, em especial, sera o foco da investiga~tiio. 
Elaborado pelo proprio compositor, o documento - Oitenta exemplos extraidos de 
minhas obras demonstrando a evolw;iio estetica ate abril de 1947, com data de 
26/4/1947, e constituido de trechos de 12 peyas dodecafOnicas compostas entre 1945-
1947. As anidises desses fragmentos teriio como ponto de partida as informa~toes 
extraidas de outros documentos que seriio comentados no Capitulos I. Tecnicamente, 
teriio por base as considera9oes levantadas na bibliografia especifica da musica pos-
tonal. 
0 resultado deste estudo sera apresentado em tres capitulos e conclusiio. 
No Capitulo 1, seriio comentados os documentos, elaborados pelo compositor, 
que foram fundamentais para a continuidade da pesquisa e que serviram de base para a 
analise tecnica deste estudo. 
0 Capitulo 2 trata das influencias do folclore nacional na trajetoria e inten90es de 
Guerra-Peixe nesta fase criativa. 
No Capitulo 3, a aruilise tecnica dos exemplos extraidos do documento Oitenta 
exemplos extraidos de minhas obras demonstrando minha evolu(:iio estetica ate abril de 
1947, tratado nesta pesquisa como Documento I, e respectivas partituras foram o foco da 
investiga9iio. 
22 Curt Lange (1903-!997), music6logo alemao que, em 1923, emigrou para o Uruguai obtendo esta 
nacionalidade. Na decada de 30, criou o movimento Americanismo Musical que reunia professores, 
compositores, maestros e profissionais relacionados as atividades arristicas da America Latina. Trabalhou 
intensamente na divulga¢o da musica latino-americana e, no Brasil, e mais conhecido por suas pesquisas 
relacionadas a produ('iio musical da epoca do Brasil colonia. 
ffillOUU\4lJ 
Das conclusoes, pode-se ressaltar que os procedimentos composicionais adotados 
por Guerra-Peixe nesta fase confirmam suas intenvCies de tornar sua musica mais 
"acessfvel" assim como suas tentativas de associar a tecnica dos doze sons aos recursos 
musicais do folclore nacional. 
A tecnica dodecafonica teve importante participayao na hist6ria da mlisica 
ocidental e como nova fase na musica contemponmea brasileira, tambem deixou suas 
marcas que hoje, salvo alguns estudos esponidicos, nos parece desconhecida. Varias 
questoes, principalmente do ponto de vista tecnico, permanecem sem respostas e 
algumas delas foram agente motivador deste estudo, tais como: 
• De que maneira os compositores brasileiros utilizaram esta nova tecnica de 
composivao? 
• De que artificios composicionais eles fizeram uso, para extrapolar o rigor das 
series e expressarem seus ideais? 
• Se estudamos Schoenberg, Webern, Dallapiccola, Luigi Nono como 
representantes do uso da tecnica dos doze sons, porque nao incluirmos neste 
repert6rio os compositores brasileiros? 
• Porque as peyas que representam este periodo do compositor Guerra-Peixe nao 
sao divulgadas? 

CAPiTuLO I 
DOCUMENTOSPESQUffiADOS 
Nas primeiras leituras de declaravoes de music6logos, da imprensa e 
principalmente do proprio Guerra-Peixe a respeito da fase em que trabalhou a tecnica 
dos doze sons e ainda em conversas informais com musicos sobre este tema, alguns 
mitos se evidenciaram. Principalmente o de que o compositor, assim como havia feito 
com sua produviio inicial, possivelmente teria destruido as pevas de sua fase 
dodecafonica ou o de que esta teria sido urn curto periodo e pouco significativo na 
expressao musical deste artista. Sao alguns desses relatos: 
• Gazeta Musical e de Todas as Artes, ano IX, 2" serie - Lisboa, dezembro de 
1958, no. 93. 
A pergunta, Quais as Mestres par quem se sen.te devedor na formaqiio da 
sua arte e da sua personalidade?, Guerra-Peixe responde: 
"Na qualidade de candidato a .. compositor, five par professores Newton Padua 
e H. J. Koellreutter. 0 primeiro me transmitiu a base classica e a tecnica de 
composiqiio que hoje possuo; o segundo, a/gum conhecimento de estetica e o 
gosto pela indagaqiio. Alias, depois disto indaguei tanto que hoje me oponho ao 
seu catecismo ... dodecafonizante. " 
• Vasco Mariz, em Figuras da Musica Brasileira Contemporiinea (1970), comenta a 
respeito desta fase do compositor: 
"Rasgou quase tudo que havia escrito antes de 1944 e agora anda com vontade 
de fazer o mesmo com a mzlsica durante o periodo dodecafonico. " 
• Jornal do Brasil, 1913/1984 
Em comemoraviio aos setenta anos do compositor, Luiz Paulo Horta declara: 
"Eram as nos 40; e nessa escola dos '12 sons'- a escola de Schoenberg- Guerra 
compos urn Noneto que o ilustre Hermann Scherchen, urn dos maiores regentes 
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europeus da epoca, apresentou mais de uma vez em concertos. Tambem escreveu, 
nest a epoca, uma sinfonia para pequena orquestra, executado pela BBC de Londres. 
· Depois, cansou-se do dodecafonismo, e quis queimar tudo o que escrevera ate 
entiio." 
• Correio Braziliense, 24/11/1984 
Quando perguntado se ele era petropolitano ou pernambucano, Guerra-Peixe 
responde: ... 
"Nasci la (Petr6polis) e, par coinCidencia, estudei numa escola dirigida par um 
pernambucano. E na minha vida musical, depois que abandonei a engra9adinha da 
mU.sica dodecaf6nica, este neg6cio alienado, quis tamar cantata com o folclore 
como fez o Villa-Lobos dos bans tempos. " 
• Jornal do Brasil, 23/11/1990 
Em comemoraQiio aos 60 anos de composir,:iio de Guerra-Peixe, Mauro Trindade 
acresce ao seu texto a lembranya do compositor: 
"Nos anos 40, surgiu o famigerado grupo Milsica Viva, do qual jiz parte, 
Renunciei a tudo que tinhafeito antes. Comecei logo a discordar deste cabresto que 
o Musica Viva impunha a gente. " 
Diante destas declara~j:oes, o estudo da fase dodecaronica de Guerra-Peixe, apesar 
de sua inegavel releviincia musicol6gica, poderia ser considerado uma invasao a urn 
momento musical abandonado e negado por ele, indo de encontro its suas pr6prias 
opinioes. Entretanto, muitas vezes e dificil para o artista conseguir urn distanciamento de 
sua obra que o perrnita ter dela urn julgamento mais completo e imparcial. Seu 
envolvimento com sua criayiio e urna situar,:iio Unica e exclusiva dele, tanto em seu 
aspecto emocional quanto tecnico. Ele e quem escolhe o caminho a ser tornado. No 
entanto, suas escolhas podem ser investigadas atraves do produto concreto de sua obra, 
no caso a partitura, e de docurnentos que registraram este momento. Uma das funij:Oes do 
music61ogo e ressaltar e tentar descobrir, alem das opinioes de outros e do proprio 
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compositor em rela<;:ao a sua arte, os caminhos tra<;:ados pelo artista na busca de sua 
estetica pessoal. 
Alem de suas opinioes posteriores, sobre esta fase, Guerra-Peixe nos deixou 
tambem seus registros mais eficazes: docurnentos escritos e partituras. 
Quatro desses docurnentos, elaborados pelo compositor em epocas distintas, 
foram fundamentais para o desenvolvimento da pesquisa. Eles possibilitam uma 
abordagem mais profunda das questees motivadoras do estudo, nos revelando desde 
inquieta<;:oes do autor a respeito do fazer artistico a comentarios tecnicos de composi<;:oes 
desta fase. Dessa maneira, alem de ponto de partida, eles servir1io de guia nas analises 
musicais. Especialmente um deles, Oitenta exemplos extraidos das minhas obras 
demonstrando a evolu<;iio estetica - ate abril de 1947, pela propria relevancia e 
adequayao a este estudo que seu titulo sugere, sera por si objeto de analise. 
Ser1io feitas varias referencias a estes documentos e, com o intuito de facilitar a 
leitura do tex:to, eles serao tratados como Documento I, Docurnento II, Docurnento III e 
Documento N. 
Sao eles: 
• Documento I - Oitenill exemplos extraidos das minhas obras, demonstrandJJ a 
evolurtio estetica- ate abril de 1947; 
Neste manuscrito, datado de 26 de abril de 1947, cuja c6pia foi cedida por Jane 
Guerra-Peixe\ o compositor ex:trai trechos de doze peyas do periodo no qual se 
concentra a maior parte de sua produ<;:ao na tecnica dos doze sons- 1945 a 1947. Nao 
inclui nenhum coment.ario sobre os trechos selecionados, concentrando-se em apresenta-
los com indicayao do nome da peya, andamento, formayao e data. 
A sequencia dos oitenta exemplos 2 procura manter a ordem cronol6gica das 
composi<;:oes, embora haja duvida na data de algumas delas3. De algumas pe9as sao 
ex:traidos varios trechos, como o Divertimento no. 1 (13 exemplos), enquanto de outras 
1 Jane Guerra-Peixe e sobrinha-neta do compositor e herdeira responsive] pelo seu acervo pessoal. 
2 Toda vez que for feita referencia a algum dos oitenta exemplos musicais selecionados por Guerra-Peixe a 
palavra exemplo sera grafada em negrito ou ainda abreviada e negrito: Ex.. 
Este assunto sera abordado no Capitulo 3. 
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poucos fragmentos sao selecionados, como em Quatro pec;as breves que apresenta o Ex. 
17. Os oitenta exemplos serao analisados e acrescidos de informa,.i'ies extraidas dos 
outros documentos, com o intuito de investigar os procedimentos composicionais 
adotados pelo compositor e identificar aspectos que demonstrem sua "evoluc;iio 
estetica ". 
0 documento foi editorado e anexado a este estudo (Anexo It Foram acrescidos 
os niuneros dos compassos em que os trechos se encontram na partitura, o instrumento 
de cada urn deles e alguns sinais de agogica e dinfunica, que na c6pia original nao est1io 
claros. 
Est1io incluidos neste documento fragmentos das seguintes pe,.as: 
1945- Quarteto misto (7/5/45) 
Noneto (22/2/45) 
Quatro pec;as breves (2/6/45) 
Trio de cordas (30/8/45) 
1946- Sinfonia no. 1 (14/3/46) 
Dez Bagatelas (29/4/46) 
Tres pec;as para violiio (1946) 
Pequeno duo, para violino e cello (5/10/46) 
1947- Duo, para flauta e violino (14/2/47) 
Pec;a para dais minutos (2/3/47) 
Quarteto de cordas (20/2/47) 
Divertimento no. 1, para orquestra de cordas (15/4/47) 
• Documento II - Curriculum Vitae 
Este documento, consta do acervo da Biblioteca da Escola de Milsica da UFMG, 
em Belo Horizonte. 5 Apesar de nao haver indica,.ao de data, na pagina inicial do 
4 Este documemo foi digitalizado em arquivo MIDI, por uma equipe de musicos e pesquisadores 
coordenados por Jose Staneck e esta disponivel para audi9&o atraves do site da Divisao de Musica e 
Arquivo Sonoro -DIMAS (Acervo Vrrtual) da Biblioteca Nacional. 
5 Na decada de 80, Guerra-Peixe atuou como professor desta Escola de Musica ministrando aulas de 
Instrumentaviio/Orquestrayao e Composiviio. 
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documento esta expresso que "este conjunto de notas abrange as attvidades artisticas 
desde os estudos iniciais ate mart;o de 197 1". Na pag:ina inicial da c6pia cedida pelo 
compositor Nelson Salome 6, encontramos a assinatura de Guerra-Peixe e a indicayao da 
data- marc;:o de 1971. 
0 documento e apresentado na terceira pessoa do singular e dividido em nove 
capitulos, incluindo temas como: Curriculum Vitae, diplomas, premiac;:oes, participac;:5es 
em eventos, urn catalogo de sua produc;:ao ate 1971, musicologia e gravac;:oes. Os 
capitulos I - Curriculum Vitae, V - Principais Trat;os Evoluttvos da Produt;iio Musical e 
VI - Catlilogo de Obras Musicais, sao os que mais fomecem as informac;:oes 
fundamentais para este estudo. 
No capitulo V, o compositor nos oferece uma aruilise contextualizada de pec;:as 
que representam sua prodU<;ao ate 1971. Doze pec;:as de sua fase dodecafonica sao 
comentadas, com relevo em seus aspectos esteticos e tecnicos. Guerra-Peixe faz 
referencias as suas tentativas de nacionalizar o dodecafonismo e demonstra a sua 
preocupacrao com a "comunicabilidade" e "acessibilidade" de sua milsica nesta tecnica. 
Nos sugere experiencias, na tentativa de associar esta nova tecnica de composi9io 
musical as artes p!asticas, citando alguns de seus representantes como: Augusto 
Rodrigues, Di Cavalcanti, Kandinsky e Portinari. Entretanto, ele nos da pouco indicios 
de quais seriam os recursos tecnicos utilizados para por em pnitica seus ideais. 
Das pec;:as de sua Fase Dodecaf6nica comentadas por ele no Capitulo V deste 
documento, seis tambem fazem parte do Documento I e sao as seguintes: 
1945- Quarteto Misto 
Trio de Cordas - II Movimento;Andante 
1946- Suite para Violiio 
Sinfonia no. 1 
1947- Pet;a para 2 minutos, para piano 
Duo, para flauta e violino. 
6 Nelson Salome foi aluno e amigo de Guerra-Peixe e, sob sua orie~o, concluiu o curso de 
Composi<;ao, em 1985, na Escola de MUsica da UFMG, em Belo Horizonte. 
1- uocumentos pesquisados 
• Documento ID - Comenttirios sobre as aplica(;oes da series. 
Neste documento, cuja copia foi cedida por Jane Guerra-Peixe, o compositor 
comenta sobre o uso das series em seis peyas dodecaronicas. 0 texto e puramente 
litecirio, sem nenhuma inclusao de ilustray(ies musicais. 
0 documento nao possui data e e incompleto, 0 que pode ser facilmente 
percebido pelo niunero das paginas: 2, 3, 3 bis e 6. Jane Guerra-Peixe encontrou-o no 
meio da documentayao do acervo do compositor e ja havia sido usado por ele como 
rascunho para outras anota9oes. 
Na pagina 2, o conceito das series - livre, motivadora, harmonizadora e 
simetrica - e apresentado. Em cada uma das paginas seguintes, Guerra-Peixe comenta 
sobre a aplica91io das series livre (p.3), motivadora (p. 3 bis) e simetrica (p. 6), 
exempli:ficando-as com duas peyas de sua autoria. 
Tem-se a impressao de ter sido elaborado para ser utilizado em algum curso, 
palestra, conferencia ou algo do genero, em que o compositor ofereceria aos ouvintes 
uma panorfunica de suas experiencias com as series dodecaronicas. 
A qualidade do documento original n1io oferece uma boa c6pia e, por este 
motivo, ele sera anexado a este estudo (Anexo 2), mantendo a formatay1io, os grifos e a 
ortogra:fia originais. 
Das pe9as nele incluidas, duas fazem parte do Documento I e sao as seguintes: 
1947- Duo, para Flauta e Violino; 
Divertimento no. 1, para orquestra de cordas. 
• Documento IV- Rela(;iio crono/Ogica de compos~iks desde 1944 
Neste manuscrito, o compositor exp5e breves referencias textuais e musicais de 
suas peyas compostas desde 1944 ate !993. Das peyas da fase dodecaronica, indica as 
series utilizadas de praticamente todas que foram catalogadas por ele no Documento Il, 
exceto a lnven(;iio (1944), para flauta e clarinete, que n1io aparece documentada. Apesar 
da serie utilizada nas Dez Bagatelas nao ter sido exposta ao lado da indicay1io desta 
obra, p()de-se concluir que esta omissao era apenas aparente, pois esta serie e a mesma 
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da proxima pe~ indicada, Marcha FUriebre e Scherzetto.7 As series dodecafonicas 
extraidas deste documento estiio anexadas a este estudo (Anexo 3). 8 
Encontra-se tambem neste documento, a rel1t9iio das peyas que foram 
modificadas no final de 1947 que, segundo o compositor, foi urn "periodo de crise na 
composi9iio, que o autor aproveita para reformular algumas das obras, em especial as 
que acusam maior dilui9iio r{tmica ". 9 
A c6pia foi cedida pelo compositor Nelson Salome e, apesar de nao haver 
indic1t9iio de data, pode-se deduzir que sua conclusao se deu em 1993, ano da morte do 
compositor. Isto se explica, ja que a Ultima ~ nele catalogada e a Raps6dica, para 
piano, com data de 1118/93 e composta por encomenda do Departamento de Cultura do 
Estado de Sao Paulo. 
Alem dos referidos documentos, outra fonte pesquisada foram as 
correspondencias de Guerra-Peixe a Curt Lange. Durante longo periodo esses dois 
artistas mantiveram contato atraves de cartas, mas, principalmente nas decadas de 40 e 
50, a comunic~o entre eles foi intensa e, para os prop6sitos da pesquisa, 
profundamente reveladora. Especialmente ern duas cartas, Guerra-Peixe nos oferece 
mais detalhes sobre suas inten96es criativas. Nestas correspondencias, 24/3/47 e 15/4/47, 
ele envia ao music6logo a interpretayiio pessoal de sua evoluyao estetica ate aquela data. 
Nestes textos, respectivamente - "Uma parte de meus conceitos esteticos em 24 de 
mar9o de 47" e "Parte de meus conceitos estiticos ate marco de 47", Guerra-Peixe 
expoe algumas series utilizadas ern suas peyas e faz comentarios sobre suas intenyoes 
nacionalistas. Estiio inseridos no texto, trechos de peyas que, no final de abril deste 
mesmo ano, iriam compor o Documento I. Na forma de preparayao para este documento, 
estas correspondencias trazem dados, principalmente textuais, que na versao final foram 
7 Este assunto sera retomado com maiores detalhes na aru\lise das Dez Bag ate/as, no Capitulo 3. 
8 Pode-se notar, no Anexo 3, que Guerra-Peixe, ao anotar as series, raramente utiliza o bequadro para as 
notas naturais. Apenas quando elas foram alteradas (sustenido ou bemol) a uma ou duas notas de distancia, 
este acidente musicale utilizado. 
9 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13. 
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abolidos. Portanto, estas informa9oes complementares vern auxiliar na interpreta9ao do 
Documento I que, lembremos, e puramente musical. 
No Capitulo 3 deste estudo, estarao incluidos trechos extraidos das cartas 
juntamente com a analise das peyas a que eles fazem referencia. Alem disso, o 
fragmento extraido das paginas fmais (5, 6 e 7) da correspondencia de 24/3/47 foi 
anexado a este estudo (Anexo 4), pela relevancia de seu conteudo. Neste trecho, Guerra-
Peixe escreve sobre suas ideias a respeito de dodecafonismo e nacionalismo. 
As partituras selecionadas neste estudo, Ionge da ideia de terem sido destruidas, 
foram encontradas. Foi atraves de Jane Guerra-Peixe, que o carninho certeiro para 
localiza-las foi alcan9ado. A maioria das partituras de pe9a5 representativas destafase do 
compositor concentra-se no acervo da Biblioteca do Centro Cultural do Banco do Brasil 
- Sala Mozart de Araujo, no Rio de Janeiro. Atraves deste estabelecimento, foram 
obtidas c6pias de partituras microfilmadas, em sua maioria manuscritos heliografados. 
Ha tambem vers5es de copista e partituras impressas. Grande parte dessas partituras 
pode tambem ser encontrada no acervo da Biblioteca da Escola de Milsica da UFMG, 
em Belo Horizonte. Das doze pe9as que compi)em o Documento I, somente a partitura 
do Quarteto Misto nao foi localizada. 
Sobre edi9iio ou grava9ao de pe9as desta fase de Guerra-Peixe, foi possivel 
encontrar as seguintes inforrn~oes: 
• Composicoes editadas 
Pequeno Duo para violino e violoncelo (1946). Instituto Interamericano 
de Musicologia, Montevideu, 1946; 
Quarteto no. I, para cordas (1947). Instituto Interamericano de 
Musicologia, Montevideu, 1947; 
Trio no. I, para flauta, clarinete e fagote (1948). Suplemento Musical do 
Boletim Musical da Universidade de Cujo, Mendoza, Argentina, 1949; 
Per;a para dois minutos (1947), para piano in Neve Brasilianizche 
K.lavierrnusik Heft 2. Edition Gerig, Cologne, 1978. 
• Gravacoes em discos: 
Pe9a para dois minutos (1947)- Pianista: Eunice Catunda. Ministerio das 
Rela~<oes exteriores, 1949. 
ProwJrbios n. I (1947), para canto e piano- Baixo: Vasco Mariz; piano: 
Francisco Mignone. Ministerio das Rel~iies Exteriores, 1949. 
Suite, para violiio (1946): Waltel Branco. Discos C. B. S., LP "Recital", 
1966. 
Portanto, a partir destes registros, no Capitulo 3, sera apresentada a an3.lise do 
Documento I. A identific~ao dos fragmentos musicais que constituem os oitenta 
exemplos deste documento sera averiguada nas respectivas partituras. 

CAPiTuw2 
GUERRA-PEIXE E 0 FOLCLORE 
E natural associarmos a produyao musical de Guerra-Peixe com o folclore nacional, 
sobretudo suas composiyoes a partir da deca.da de 50. E foi a partir desta epoca que ele 
intensificou as pesquisas neste assunto, chegando a reconhecer que " a identificar;iio com a 
m!lsica popular mais genuina melhora bastante em 1954. "1 Ele tambem comenta que "em 
junho de 1949 chega a grande, a valiosissima oportunidade de conhecer a cidade do 
Recife, da qual se dizia maravilhas no que tange a m!lsica popular mas cujo espetticulo 
viria exceder de muito a imagem mais colorida. "2 0 resultado das pesquisas iniciais 
atingem diretamente sua mllsica, que inicialmente passa a utilizar, como ele mesmo diz, 
"elementos populares mais diretos, embora como resultado ainda de consultas 
bibliogrtificas e alguma mUsica popularesca impressa. "3 De acordo com o compositor, a 
primeira peya nesta nova direyiio e a Suite (1949), para quarteto ou orquestra de cordas, e 
sobre ela ele escreve a Curt Lange: "Compus no Recife, experimentando as daru;as 
nacionais. Niio e composir;iio dodecaf6nica, pelo contrario empreguei certas constiincias 
da harmonia popular brasileira. Eis os movimentos: Maracatu- Pregiio -Morena Niza-
Frevo. Esta obra foi executada na radio e tenho os discos. Agrada muito como primeira 
composi<;iio nacionalizante. '4 
A decisiio de residir em Recife acontece em dezembro deste mesmo, e nesta cidade 
fica por um periodo de tres anos. Ao tomar esta atitude, Guerra-Peixe estava recusando 
convites de Aaron Copland, em 1949, para lecionar Composiyiio nos Estados Unidos e de 
Hermann Scherchen que o convidou para residir em sua casa em Zurique "a jim de me 
informar mais sobre tendencias contemporiineas e iniciar carreira de regente de orquestra 
(...), e acrescenta: Nada disso me encantou. Fui mesmo e para Pernambuco e mais tarde 
1 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 17 
2 Ibidem, p. 14 
3 Ibidem, p. 14 
4 Trecho extraido da carla de 9/7/49. 
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para Sao Paulo"5 A partir de entao, tern inicio uma nova fase classificada por ele como 
Fase nacional. 
Mas este interesse pelas manifestaQOeS musicais populares ja era not6rio e talvez 
tenha sido o motivo mais forte de seu afastamento da escrita na tecnica dos doze sons. 
Segundo ele proprio: "Fato e que depois tentei conciliar o dodecafonismo com elementos 
da musica popular; e a medida que mais introduzia nas obras os elementos de origem 
popular mais me afastava dos principios dodecqfonicos ". 6 
No Documento II, Capitulo V, ele finaliza a Fase dodecafonica com o seguinte 
comentario: 
0 compositor reconhecendo que a sua obra falta o 
necessaria sentido social - a que se refire Mario de 
Andrade no 'Ensaio "- ence"a aqui a estrepitosa fase 
'dodecaf6nica'; niio obstante a carreira que algumas 
composir;:oes vern fazendo no exterior, onde silo 
numerosos os erros de julgamento registrados na 
Hist6ria da MU8ica. E que se quisesse contribuir para a 
mU8ica brasileira em termos de cultura nacional, 
precisaria ter uma atitude mais humilde, e essa 
humildade consistiria em comer;:ar tudo de novo. Assim, 
haveria de ser feito, pais, 0 que importa nao e 
exatamente o compositor, mero acidente, mas a propria 
mUsica. "7 
Mas de onde vinha esta sua ligaQiio com o folclore e este sentimento de contribuir 
para a mU8ica brasileira? 
As primeiras respostas podem ser encontradas nas origens da formaQiio musical do 
compositor. 
Na sua inf'ancia, o contato com a milsica popular foi atraves de seu pai, portugues, 
que tocava violiio, bandolim, guitarra portuguesa, citara e sanfona de oito baixos. Com ele, 
aos cinco anos de idade, Guerra-Peixe aprendeu as primeiras posiQoes no violiio. A partir 
dai, desenvolveu-se sozinho neste instrumento. Com sete anos, passou ao bandolim e "com 
oito ja ganhava seu primeiro cache, imediatamente gasto na compra de papel para fazer 
5 Entrevista de Guerra-Peixe a Lucas Raposo, para a materia Guerra-Peixe, 70 anos - Musica falando em 
brasileiro, no Minas Gerais, Sup1emento Literario, no. 916. Belo Horizonte: 21/4/84, p. 1. 
6 Entrevista de Guerra-Peixe a Lucas Raposo, para a materia Guerra-Peixe, 70 anos - Musica jalando em 
brasileiro, no Minas Gerais, Sup1emento Literario, no. 916. Be1o Horizonte: 21/4/84, p. 1. 
7 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 14. 
baliio ". 8 Com nove anos aprendeu a tocar piano de ouvido e aos onze deu inicio aos 
estudos de violino. Ainda quando menino, participou de alguns conjuntos de choros 
petropolitanos com destaque para o "rna is famoso _ 'Choro do Carvalhinho ', dirigido por 
um barbeiro da cidade, com o qual tem parentesco ". 9 
Na juventude, Guerra-Peixe passou a ganhar a vida como arranjador e orquestrador 
de milsica popular. Trabalhou na Tabema da Gloria, Casa Belas Artes, Gravadora Odeon e 
Radio Tupi 10 Para desenvolver-se nesta area, ele comenta que as leituras de Mario de 
Andrade o fizeram estudar a serio. Procura um professor e encontra Newton Padua a quem 
sempre se refere com admirayao. 
De acordo com o jomalista Clovis Marques, "0 encontro definitivo com o Rio, aos 
20 anos, no inicio da decada de 30, foi decisivo. Sucederam-se os empregos como mtisico 
de saliio ou em cinemas, a par de estudos e de uma curiosidade que o encaminharia para 
a revelar;:iio de leitura de Mario de Andrade e para o contato com o professor Hans-
Joachim Koellreutter ... "11 
Em entrevista ao jomal "0 Globo", em 15/8/85, Guerra-Peixe admite que a leitura 
de alguns trabalhos de Mario de Andrade 0 levaram a ideia de nacionalizayao, mas 
esclarece que admira somente a correspondencia e parte da obra deste autor e acrescenta: 
"0 important e. porem como disse Mario, e niio recusarmos o que vem de fora. Precisamos 
adaptar, nacionalizar, e foi isso que tentei fazer com o dodecafonismo. "12 Dessas leituras, 
como consta no Documento II, o compositor da destaque para 0 ensaio sabre Mtisica 
Brasileira, quando escreve: "1938 - Animado com as idbas de Mario de Andrade 
apresentadas no "Ensaio sobre Mtisica Brasileira ", elege Newton Padua seu professor de 
mtisica a partir de Harmonia". 13 
Em sua fase inicial, o folclore se manifesta em algumas de suas composic;:5es 
catalogadas, como na Suite infantil no.l, para piano, de 1942, que possui os Movimentos: 
l.Ponteio, 2.Valsa, 3. Choro, 4.Seresta e 5.Axexe. Outra pec;:a que demonstra esta simpatia 
8 KAPLA."N, Sheila. Guerra-Peixe, 70 anos - Uma Iango caminhada a procura das raizes da mtistca 
brasileira, no 0 Globo. Rio de Janeiro: 18/3/84. 
9 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 15 
1° FARIA JR., 1998. p. 63 
11 MARQUES, Clovis. Guerra-Peixe: vou criar uma nova escola de mitsica mineira, no 0 Globo. Rio de 
Janeiro: 16/6182, p. 19. 
12 Guerra-Peixe, a noite defesta no municipal. 0 Globo, segundo cademo. R. J.: 1518/1985, p. 3. 
13 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 2. 
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e Desafio, composta para piano, em 1938, sobre urn tema popular. Esta pe9a foi excluida 
de seu catilogo exposto no Capitulo VI do Documento IL porem neste mesmo documento 
ela aparece, juntamente com outras pe9as, com a advertencia: "a execw;:iio de quaisquer 
destas obras e interdita. ..!4 
Nos anos 40, o interesse pelas manifestayi'les musicais populares se expressou 
tambem atraves de composi9oes para orquestra de salao em estilos como choro, samba e 
marcha. No CD Gue"a-Peixe- M!tsica Popular, lan9ado em !998, resultado da pesquisa 
de integrantes do grupo Orquestra de Saliio Tira o dedo do pudim, composiy()es desta 
epoca e outras mais recentes foram regravadas e adaptadas a formayao instrumental deste 
grupo. Das 18 pe9as que compoem o disco, metade foi composta no inicio desta decada, 
!940 a 1944, imediatamente antes de comeyar a produzir sua obra musical ua tecnica dos 
doze sons. 0 Choro eo estilo que se destaca. As seis pe9as, Satira, Rabo de Galo, Desculpe 
foi engano, Inclemencia, Deu-se a melodia e Terere, compostas em 1943 e 1944 neste 
genero musical, sao formalmente longas, semelhantes ao Rondo, e apresentam melodias 
que encontram repouso depois de sua longa exposiyao. Muitas vezes, estas melodias se 
associam a progressoes descendentes, reproduzindo desenhos mel6dicos. Ritmicamente, 
largas e expressivas linhas mel6dicas se altemam com se90es de maior movimento e 
algumas figura90es ritmicas se destacam, como a sincope, grupos de semicolcheias 
seqiienciais e ritmos acefalos. 0 resultado dessas composiy()es sao verdadeiros choros 
equilibrados, envolventes e comunicativos. Este estilo musical popular influenciou as 
composi9oes da proxima fase do compositor, como poderemos averiguar a seguir e nas 
conclusi'les deste estudo. 
Na fase dodecafonica, o ideal de conciliar dodecafonismo e nacionalismo e 
constantemente presente. Apesar disso, em alguns momentos, Guerra-Peixe evita a 
influencia do nacionalismo e procura a expressao de outras inten9i'les, como nas M!tsica no. 
I e M!tsica no. 2, para violino, compostas nos ultimos dias de dezembro de 1947 e, como 
ele mesmo escreve, "novamente sem preocupar;oes nacionalizantes (...) Procura urn 
desenho meramente plastico para as melodias, como urn desenho cubista em que as linhas 
siio a !lnica coisa a se levar em conta. "15 Mas esses momentos parecem escassos e o que se 
14 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 42. Grifo de Guerra-Peixe. 
15 lbdem, p. 13 
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revela preponderante, alem da procura da "comunicabilidade" de sua musica na tecnica dos 
doze sons, sao suas "preocupCJfoes nacionalizantes." 
Nas tentativas de "nacionalizar o dodecafonismo", Guerra-Peixe parece aproveitar a 
liberdade de discutir temas relacionados ao "carater nacionaf' na milsica brasileira como 
music6logo Mozart de Araujo, citado no Documento I e em correspondencia a Curt Lange, 
a quem dedica as Tres per:;as, Ponteio- Acalanto - Choro, para violiio (1946). Sobre ele, 
em 217/49, Guerra-Peixe escreve a Curt Lange: "Este sujeito e inteligentissimo e muito 
culto. Tenho lucrado muito da sua erudit;ao principalmente no que toea aos aspectos 
sociais em relar:;ao as artes. Percebe as coisas melhor do que os musicos. Nao tern 
preconceito .... ". De acordo com a opiniiio do compositor Antonio Guerreiro, "este, como se 
vera depois, foi importante na mudanr:;a de orientar:;ao estetica de Guerra em direr:;ao a um 
nacionalismo consciente ". E acrescenta: "Nao se conhece ao certo o tear das discussoes 
tidas com Mozart de Araujo. Podemos supor, apenas, que este ultimo defendia um 
nacionalismo mais engajado, ao passo que Guerra, ja atuante no Grupo Mitsica Viva, 
tentava encarar o dodecqfonismo apenas enquanto 'processo 'de composir:;ao. "16 
Nos documentos comentados no Capitulo 1, sobretudo no Documento I, Guerra-
Peixe niio analisa e tao pouco comenta tecnicamente algum ritmo, contorno mel6dico, 
harmonia ou forma musical oriundos do folclore, que tenham sido empregados em suas 
composi~oes. Se refere a influencia do nacionalismo, atraves da utiliza9iio de expressoes 
tais como "usa de ftgura.:;oes ritmicas do folclore ..... , sugestaes de mitsica popularesca. .. , 
ritmo brasileiro ... , contornos mel6dicos nacionalizados .. , vag a feir:;ao nacional ... " e outros. 
Entremnto, na correspondencia a Curt Lange encontram-se alguns dados mais 
esclarecedores que seriio aproveitados nas analises dos exemplos. 
A este music6logo, Guerra-Peixe oferece ilustrayOes musicais, presentes no 
Documento I, que por suas caracteristicas mel6dicas e ritmicas, representam sugestoes do 
"carater nacionaf'. Aponta a influencia, e ao mesmo tempo expressa "se e que se pode 
dizer INFLuENCIA "17, do Choro na Sinfonia no. 1, na Suite, para violiio, ambas de 1946, 
e no Quarteto no. I, para arcos, de 1947. Essas sugestoes tambem niio sao analisadas tecnica 
16 FARJA JR., 1997, p. 19-20. 
17 Trecho extraido da carta de 24/3/47. 
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e explicitamente mas, a inclusiio das ilustrac;iies musicais nos motiva a averiguar de que 
maneira elas se expressam em sua criayiio dodecafOnica 
Como integrante do Milsica Viva, em 1947 e 1948, Guerra-Peixe escreve para os 
boletins deste grupo (nos. 12, 13, 14 e 15) uma serie de artigos intitulados Aspectos da 
Musica Popular, nos quais aborda temas como gravadoras, editoras, programas de radio e 
introduyiio ao samba Em 1956, ao comentar sobre o movimento Milsica Viva e 
nacionalismo, o music6logo Luiz Heitor lanc;a mao de urn trecho do primeiro artigo desta 
serie, Mllsica Viva no. 12 (1947), no qual Guerra-Peixe nos remete sua opiniiio sobre os 
compositores que "chamados eruditos, comodamente - a pretexto de 'jisionomia 
brasileira' - criam suas obras copiando (quando simplesmente niio harmonizam motivos 
folclaricos) os contornos meladicos de uma musica popular que ja niio se faz." E 
acrescenta: 
"Tais capias niio passam dessa mediocre condit;iio de 
capias. E resulta que os compositores de musica erudita 
produzem e pet;as musicais bern fraquinhas ... porque 
fabricadas e niio inspiradas. E a favor dessa fraca 
mllsica surgem os crfticos defendendo as toadinhas, 
serestinhas e valsinhas dos que julgam ter iniciado uma 
Escola. Os crfticos, parece, niio pretendem estudar o 
que ainda lhes e desconhecido. "18 
Esta opiniiio do compositor e perfeitamente conciliavel com os ideais do Grupo 
Mllsica Viva. Urn dos itens da Declarat;iio de principios do Manifesto de 1946, diz o 
seguinte: 
" 'MUSICA VIVA', admitindo, par urn /ado, o 
naciona/ismo substancial como estagio na evolut;iio 
artfstica de urn povo, combate, por outro /ado, o (also 
nacionalismo em mllsica, isto e: aquele que exalta 
sentimentos de superioridade nacionalista na sua 
essencia e estimula as tendencias egocentricas e 
individualistas que separam as homens, originado 
fort;as disruptivas. " 19 
18 AZEVEDO, 1956, p. 364 
19 KATER, 2001, p. 65. 
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Em correspondencia a Curt Lange, de 2413/1947, Guerra-Peixe exp5e a primeira 
parte de: "Uma parte dos meus conceitos esteticos em 24 de marr;o de 47. " Ao enfocar a 
tecnica dos doze sons e suas possiveis associayoes com a mtisica nacional, o compositor 
nos transmite a dimensiio de suas tentativas nesta direvao, como podemos analisar nas 
seguintes inforrnavres extraidas da carta: 
"Na tecnica dos doze sons, (. .. ) procuro dar 
'cor ' nacional as minhas obras, caracterizando, 
tambem a meu estilo. Niio e par meio da simples 'copia 
'da musica popular, mas par meio de certa 
correspondencia mel6dica e rltmica, que julgo ser a 
caminho para se trabalhar pro musica nacional. (...) Da 
m!lsica do povo procuro colher as sugestoes que ela me 
possa dar, evitando submeter-me a um regionalismo. 
(...)Esta tecnica oferece recursos 
extraordinarios, para a compositor dar 'cor' nacional a 
sua obra, sem descambar para a regionalismo. (. . .) a 
jeito que certos intervalos, usados de certo modo, 
correspondam as caracteristicas intervalares da m!lsica 
t£pica (assim quanta ritmicas) clara e que estes mesmos 
intervalos usados de certa forma, garantiriio as 
pretendentes caracteristicas no decorrer de toda obra. 
(. . .) 0 regionalismo em nossa terra foi um bem 
ate a atualidade. Foi necessaria e frutificou, Mas a 
prosseguimento tem a perigo dos compositores se 
tornarem estereis, banais. 
(...) a compositor precisa prosseguir 
investigando, qfim de que sua obra se;a mais 
universalist a. Deve a compositor nacional ista, daqui 
para adiante, evitar as formulas melodicas e ritmicas ja 
tiio academizadas quanta as do minueto e da gavota -
com as quais qualquer um pode ser 'compasitor '. 
Devemos procurar criar um forte estilo 
nacional, mas niio devemos permanecer imitando uns 
aos outros, como se a evolut;iio ttvesse paralizado. 
A m!lsica do povo esta mais au menos 
identificada com ele. Logo, a compositor em uma fonte 
onde inspirar-se e se tamar identificado com a paiz. 
Resta ao compositor tirar as sugestoes para criar a sua 
obra. 
Note-se que digo SUGESTOES porque penso ser 
par meio delas que a compositor deve insfirar-se e niio 
simplesmente copiar a m!lsica popular." 2 
20 Os grifos e ortografia originais forarn mantidos. 0 conteudo integral deste trecho da carta esta incluido no 
Anexo 5 deste estudo. 
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Essas ideias sao compativeis tambem com as de Mario de Andrade em varios 
aspectos, sobretudo na compreensiio de que, musicalmente, o mais importante e a maneira 
de utilizar os elementos nacionais sem, no entanto, banaliza-los. A este respeito, podemos 
encontrar no Ensaio a seguinte declarayiio de Mario: 
"Si a gente aceita como brasileiro s6 o excessivo 
caracteristico cai num exotismo que e exotica ate pra 
~ 0 que faz a riqueza das principais escolas 
europeas e justamente urn caracter nacional 
incontestavel mas na maioria dos casas indejinivel 
porem. Todo o caracter excessivo e que por ser 
excessivo e objetivo e exterior em vez de psicologico, e 
perigoso. Fatiga e se torna facilmente banal. E uma 
pob reza. (. ... ) 
Mas o caracteristico excessivo e defeituoso 
apenas quando virado em norma imica de criar;:ao ou 
critica. Ele faz parte dos elementos uteis e ate, na fase 
em que estamos, deve de entrar com frequencia. Porque 
e por meio dele que a gente podera com mais firmeza e 
rapidez determinar e normalisar os caracteres etnicos 
permanentes da musicalidade brasileira. "21 
Portanto, diante destas constatayaes, parece inegavel a presenya de elementos do 
folclore nacional nas peyas dodecafOnicas de Guerra-Peixe. Para os prop6sitos desta 
pesquisa, este aspecto se revela extremamente importante e pretende-se, o quanto possivel, 
investiga-lo. Acredita-se que, alem das inforrnayoes extraidas dos documentos pesquisados, 
o Ensaio sabre Mlisica Brasileira de Mario de Andrade sera de grande valia na 
interpretayiio tecnica e estetica da presenya de elementos, ou "sugestoes" musicais, 
oriundos do folclore nacional nas peyas que seriio analisadas. 
21 ANDRADE, 1928, p.l 0. Os grifos e ortografia originais foram mantidos. 
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ANALISE DO DOCUMENTO I 
"Oitenta exemplos extraidos das minhas obras, demonstrando a 
evoluflio estitica - ate abrll de 1947" 
Neste manuscrito, datado de 26 de abril de 1947, o compositor extrai fragmentos de 
doze peyas do periodo no qual se concentra a maior parte de sua produr;;ao na tecnica dos 
doze sons - 1945 a 1947. Nao inclui comentarios sobre os trechos selecionados, 
concentrando-se em apresentli-los com indicayao do nome da ~a, instrumenta~iio geral 
sem especifica~iio do instrumento referente a cada exemplo, andamento e data da 
composi~ao. A seqi.iencia dos oitenta exemplos procura manter a ordem cronol6gica das 
composi~oes, embora, em dois momentos, haja inversao nesta sucessao. 0 primeiro 
momento se refere ao Quarteto Misto que, apesar de concluido logo ap6s o Noneto, 
apresenta os seis exemplos iniciais. Esta inversao ocorre tambem com as pe~as Quarteto de 
cordas (20/2/47) e Per;a para dais minutos (2/3/47). De algumas composi~5es foram 
extraidos vanos trechos, como o Divertimento no. 1 (13 exemplos), enquanto de outras 
poucos fragmentos sao selecionados, como em Quatro per;as breves da qual foi ex.traida 
apenas o Ex. 17. 
A exc~o do Quarteto Misto, foram encontradas c6pias de partituras de todas as 
pe~as, o que possibilitou acrescentar a cada exemplo os nU!neros dos compassos em que os 
trechos se encontram, o instrumento de cada urn deles e alguns sinais de ag6gica e 
diniimica, que na c6pia original do documento muitas vezes niio estli claro. 
Sobre as pe~as, foram acrescidas inform~5es extraidas dos outros documentos, ja 
comentados no Capitulo I deste estudo, e que poderiio influir na analise dos trechos. 
Sobre as series, juntam-se os dados encontrados nos Documentos II, ill e IV e em 
correspondencias a Curt Lange. As quatro formas basicas das series - original, invertida, 
retrbgrada e retrbgrada invertida 1- seriio indicadas pelas suas abrevi~oes mais comuns, 
respectivamente, 0 - I - R - RI 2 As series seriio associadas aos conceitos do compositor 
1 Guerra-Peixe utiliza os seguintes termos: Fundamental, Inwrso da fundamental, Retrogrado e Inverso do 
retr6grada. Apesar disto, optou-se pela terminologia mais usual, como exposta no texto. 
2 Guerra-Peixe demonstra sua preferencia pela serie niio transposta. Por este motive, a matriz geradora da 
serie original sera exposta, somente quando for realmente necessiuio. 
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sobre series simetrica, livre, mottvadora e harmonizadora, expostos no Anexo 
2/Docurnento Ill. 
Nas amilises dos fragmentos, foram aproveitados os termos usados por Guerra-
Peixe tais como Motivos 3, modelo e reprodu~ao, elementos formais e, raramente, celulas. 
De cada pe~a, procurou-se abordar os aspectos mais relevantes para os prop6sitos da 
pesquisa e ao final de cada anitiise, sera adicionada uma sintese dos principais 
procedimentos composicionais adotados pelo compositor naquela pe~a especifica. Estarii.o 
tambem incluidas algumas corre~oes que puderam ser notadas nas partituras de algumas 
composi~5es. 
No texto, estarii.o tambem incluidas figuras que ilustram fragmentos das partituras a 
serem comentados. Guerra-Peixe foi muito criterioso ao indicar as dinamicas do seu texto 
musical. Entretanto, em algumas destas figuras, optou-se por niio incluir este aspecto 
musical para que a informa~ao mais relevante fosse destacada. 
Alem das pe~as que fazem parte deste documento, outras serao citadas, na tentativa 
de melhor compreensao do caminho tra~do por Guerra-Peixe na busca de urna 
expressividade propria na tecnica dos doze sons. A MU.sica no. I (30/5/1945), para piano, 
por exemplo, apesar de nao fazer parte do documento analisado, e destacada no Documento 
II como o marco inicial no uso da serie simetrica. A mesma serie utilizada nesta pe~a seni 
a base da composi~o do Divertimento no I, para orquestra de cordas, do qual foram 
extraidos os doze exemplos finais do Documento I. Principalmente por estas observa~oes, a 
anitiise desta pe~a, Musica no. I, sera incluida logo ap6s o estudo dos oitenta exemplos. 
Finalmente, sera exposto urn resumo do restante da prod~ao do compositor nesta 
Fase dodecafonica, apontando seus aspectos mais relevantes. 
Portanto, do Docurnento I serao analisados os fragmentos das ~as apresentadas 
originalmente, na seguinte ordem: 
1. Quarteto misto (7/5145)- Exemplos 1 ao 6 
2. Noneto (22/2/45)- Exemplos 7 ao 16 
3. Quatro pe<;as breves (2/6/45)- Exemplo 17 
4. Trio de cordas (30/8/45) - Exemplos 18 ao 20 
5. Sirifonia no. I (14/3/46)- Exemplos 21 ao 26 
3 No Documento III, Anexo 2, o termo Motivo e largamente utilizado, sempre com letra maiuscula. 
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6. Dez Bagatelas (29/4/46) - Exemplos 27 ao 31 
7. Tres per;;as para violao (1946)- Exemplos 32 ao 37 
8. Pequeno duo, para vio1ino e vio1once1o (5/10/46)- Exemplos 38 ao 40 
9. Duo, para flauta e vio1ino (14/2/47)- Exemplos 41 ao 50 
10. Per;;a para dais minutos (2/3/47)- Exemplos 51 ao 57 
11. Quarteto de cordas (20/2/47) - Exemplos 58 ao 67 
12. Divertimento no. I, para orquestra de cordas (15/4/47)- Exemplos 68 ao 80 

3.1 - Exemplos 1 ao 6 - Quarteto Misto, para flauta, clarinete, violino e fagote. 
7-V-1945- dura91io: 8' 
3.1.1- Sobre a p~a 
No Documento ll, podemos constatar que as audi96es programadas desta peya nao 
se realizaram "em virtude das dificuldades contidas na obra, no que tange ao 
entrosamento".4 De acordo com este documento, os concertos seriam na Escola Nacional 
de Mlisica, no Rio de Janeiro, em 1945, e depois na Agrupacion Nueva Musica, de Buenos 
Aires. 
Guerra-Peixe considera esta uma das peyas mais representativas do seu pensamento 
estetico nesta epoca que pode ser resumido em: 
" urn motivo, urn acorde ou urn ritmo jamais devera 
ser feito exata ou aproximadamente duas vezes; pais 
toda a repetir;iio, tal e qual ou semelhante, nao 
passaria de mero primarismo. " 
E a seguir reconhece: 
"Do exagerado conceito resultam problemas 
insuperaveis, em especial no que tange ao ritmo pais 
torna-se evidente a impressao de falta de unidade 
formal. "5 
0 compositor tambem nos sugere uma associayao desta pe9a a pintura de 
Kandinsky, quando comenta: 
"0 Quarteto Misto e alga como a pintura de 
Kandinsky, que o compositor contempla, naqueles 
dias, em exposir;ao na Galeria Askanasy. Seja como 
for, a tecnica dos doze sons se restringe tao somente 
ao papel de garantir a atonalidade; jamais urn real 
valor construtivo no seu total. '15 
Em carta a Curt Lange, acrescenta: 
"Comer;ando a compor decididamente m!lsica 
atonal (marr;o de 1944, Musica para Flauta e 
4 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 27 
5 Ibidem, p.11 
6 Ibidem, p. 11-2. 
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Clarineta) evitava toda e qualquer injluencia da 
m1isica popular.... 0 Noneto e o Quarteto Misto 
(ambos de 1945) ainda se encontram sob este 
aspecto, havendo nessas obras uma certa vagueza 
ritmica e intencional mel6dica auto racional [sic]. "7 
Em 8/12/1947, periodo em que o compositor aproveita para reformular algumas de 
suas obras, o Quarteto Misto sofreu modificayoes, que infelizmente niio foi possivel de 
serem verificadas neste estudo. Sabe-se, no entanto, que as reformulayoes se referem 
principalmente ao aspecto ritmico da peya que, como ja mencionado, foi o maior empecilho 
para sua realiza¢o. 
3.1.2- Sobre a serie 
Apesar de niio localizada a partitura desta peya, quando o compositor nos revela que 
seu pensamento nesta epoca se resume it nao repeti91io de estruturas sejam elas ritmicas, 
mel6dicas ou harmonicas, pode-se supor que tenha optado pelo uso da serie livre. Ap6s 
comentar sobre esta peya no Documento ll e ao introduzir sobre a Musica no. 1, para piano 
(1945), ele escreve: 
"para compensar essa 'liberdade ', essa cria9iio 
'livre', que niio e seniio a desordem extremamente 
organizada, em que, por sua vez a serie de doze sons 
so e apresentada uma vez, tornando-se impassive! 
ser encontrada completa ou quase, no decorrer da 
obra.." 8 
No Documento IV, entretanto, Guerra-Peixe expiie a serie utilizada no Quarteto 
Misto em sua versao original e invertida (fig. 1): 
ll 
ACOROE 
.. 
ACOROE 
OUARTETO MISTO 
Rio, 7 de malo 
FIGURA I - Serie original e invertida utilizada no Quarteto Misto, extraida do Documento IV. 
7 Trecho extraido da carta de 24/3/47. 
8 GUERRA-PEIXE, 1970, p. 11. 
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Dessa maneira, ele apresenta a serie original, com 11 sons, e sua inversao acrescida 
do intervalo final de 3" M (enarmonica), completando assim o 12' som que faltava na 
original. No entanto, a anota.Qao da serie original desta forma, incompleta, parece ter sido 
urn "cocbilo" do compositor. Se nos guiarmos pela sequencia da serie invertida para 
reconstruirmos a serie original, podemos concluir que ela se completa da seguinte maneira: 
• • & • II • 
• bw ~. ~. • b• • 
FIGURA 2 Serie original completa a partir da Serie Jnvertida. 
Na aruilise dos exemplos 1 - 6 do Documento I, poderemos perceber que este 
fragmento final da serie original completa (sons 10 - 11 - 12) e bastante explorado. 
Portanto, ap6s estas observas;6es, a analise dos exemplos ten! como base esta serie original 
completa. 
Os trechos selecionados tambem comprovam a interpretayao do compositor a 
respeito do uso da serie livre. Em nenhum dos fragmentos ela aparece completa, ou mesmo 
quase completa. Ao contrari.o, apenas alguns de seus elementos mel6dicos sao recorrentes, 
extraidos sobretudo da serie original. Observa-se ainda, uma liberdade no tratamento 
dessas pequenas estruturas, como poderemos verificar a seguir. 
3.1.3- Sobre os exemplos 
Os seis exemplos iniciais do Documento I (fig. 3) foram extraidos do I 
Movimento/Allegro desta pes;a.9 Eles nos dao a ideia, principalmente, de sua dificuldade 
ritmica. 
QUARTETO MISTO, para flauta, clarinete, violino e celo (7 - V- 945) 
~--;--~ 
3 
1:: ~--- __ ) 
Ex.2 @1 Jl 
----------
lv -· 
9 Apesar do Quarteto Misto iniciar o Documento L a sua data de composiyao (7- V- 945) e posterior a do 
Noneto (22 - ll- 945). Essas datas estao indicadas neste mesmo documento. 
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FIGURA 3- Exemplos 1- 6 do Documento I 
Observa-se que em todos os trechos apresentados nenhum ritmo se repete. As 
quialteras, com ritmo intemo subdividido, ocupam ora dois, ora um, ate mesmo tres tempos 
do compasso, aumentando a dificuldade de sua execu~o- Outro aspecto que pode ser um 
obstaculo para o entrosamento do conjunto e a ausencia dos tempos fortes em muitos 
momentos, causada por pausas e Iigaduras. 
Melodicamente, os fragmentos sugerem diferentes combinayoes. Comparando-os, 
observa-se que OS intervaJos 4as e 5as justas, 3as , 2as, 1"' e 6as, estes dois UJtimos 
predominantemente menores, se mesclam de maneira variada. Alguns deles se destacam 
pela repetiyao em momentos similares, como as r m que iniciam os exemplos 1, 2 e 3, as 
2as M e m que finalizam os exemplos 1, 2, 3, 4 e 5 e o intervalo de 6" m descendente que 
inicia e finaliza, respectivamente, os exemplos 5 e 6. Verifica-se tambem que, assim como 
na serie original, os intervalos de 2"' sao predominantes em todos os fragmentos. 
Tambem alguns trechos da serie original se mesclam e se repetem com 
modifica9oes. No Ex. 1, a apresenta9iio dos sons da serie segue a seguinte ordem: 7- 8- 9 
- 10 - 11 - 6 - 1 - 2 - 3 - 4. No Ex. 2, a partir da nota superior do intervalo de im 
harmonica, a linha mel6dica executa os sons 9 - 10 - 11 - 12 - 1 - 2. 0 Ex. 3, inicia com 
os sons 11 - 1 - 2 - 3 - e em seguida nao hi! nenhum rigor na entrada dos outros sons. No 
Ex. 4 a ordem de entrada fica: 10-11-12-1-4 -3; e no Ex. 5:9-10-11-12-8. 
3.1- "Quarteto misto" 
Nos tres sons iniciais e fmais do Ex. 6, podemos notar a presen9a das figura9oes melodicas 
destacadas pelo compositor como "acorde", com modifica\)ao na primeira delas - Sol no 
lugar de Solb (Sol-Sib-La e Si-DO-Mi)-
Apesar da recorrencia de estruturas melodicamente semelhantes, a serie e tratada de 
forma livre e a variedade ritrnica dos fragmentos que comp<iem os exemplos prejudica a 
identifica\)aO dessas estruturas como motives. 
Pode-se concluir, portanto, que os trechos extraidos do Quarteto Misto e 
selecionados pelo compositor para introduzir a sna evoluyao estetica nos dao a clara no9[o 
de suas proprias reflexoes sobre a pe\)a. 
3.1.4- Sintese dos procedimentos composicionais 
• Dificuldade ritmica. Esta pe<;a foi reforrnulada em 1947. 
• Nenhuma preocu~o nacionalizante. 
• Utiliza9ao da serie livre associada a uma ritrnica tambem livre. 
• Ausencia de motives. 
• Predollliru1ncia, nos exemplos, dos intervalos de zas Me m, 4 .. e 5as justa.v, 335 Me 
m. 

3.2- Exemplos 7 ao 16 - Noneto, para flauta, clarineta, fagote, trompete, trombone, 
piano, violino, viola e violoncelo. 
22-ll-1945- durayiio: 8'. 
3.2.1- Sobre a peya 
Composto em fevereiro de 1945, quase tres meses antes do Quarteto Misto, o 
Noneto talvez possa ser considerado uma das peyas mais representativas desta fase inicial 
na tecnica dodecaionica. Foi executado em primeira audiyao, em 1948, na Radio de 
Zurique, sob a regencia de Herman Scherchen, que o incluiu em seu repertorio 
interpretando-o em diversos paises. Em 1949, foi executado sob a regencia de Koellreutter, 
no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo e em Darmstadt na Alemanha. 10 
0 interesse de Herman Scherchen pelo Noneto eo fume posicionamento de Guerra-
Peixe em direyiio a uma nova estetica podem ser comprovados em trechos de cartas a Curt 
Lange: 
12/12/48- "NONETO: Scherchen quer o meu Noneto para sua editora ... " 
4/8/51 - "0 Scherchen tem executado o Noneto e deseja imprimi-lo. Tambem 
neguei-lhe isto. A minha atitude nao e nem interior, nem exterior ao mudar de orientat;i'.io 
estetica: E ambas as coisas. 0 imprimir uma obra dodecafonica agora vai contra tudo o 
que tenho pensado ultimamente. E prefiro perder estas oportunidades do que perder minha 
linha de conduta." 
25/1/52- "Vai o Sherchen executor o meu Noneto na ltalia, em abril." 
Guerra-Peixe tambem expressa seu reconhecimento pelo Noneto, quando o inclui, 
como Unica representante de sua fase dodecaionica, no roteiro de suas principais obras ate 
198411 
Para melhor compreensao da analise que se fara dos trechos selecionados, e 
importante lemhrat o fragmento da carta em que Guerra-Peixe relata ao musicologo Curt 
Lange sobre "uma parte de meus conceitos esteticos em 2413147": 
"Comet;ando a compor decididamente musica 
atonal (mart;o de 1944, MU8ica para Flauta e 
Clarineta) evitava toda e qualquer injluencia da 
10 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 26. Esta e a Unica infortna¢o encontrada sobre a execuyao desta peya no 
Brasil. 
11 Entrevista a Lucas Raposo, publicada no Suplemento Litecirio do jornal Minas Gerais, em 2114184. 
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musica popular.... 0 Noneto e o Quarteto Misto 
(ambos de 1945) ainda se encontram sob este 
aspecto, havendo nessas obras uma certa vagueza 
ritmica e intencional mel6dica auto racional. " 
3.2.2- Sobre a serie 
No Docurnento IV, Guerra-Peixe exp5e a serie utilizada no Noneto em sua versao 
original e invertida. 
II 
ACORDE 
NONETO 
Rio, 22 de fevereiro. 
Executado em Zurick, 
em 1948 
FIGURA 4 - Series utilizadas no Noneto e extraidas do Documento IV. 
A serie invertida foi a base da elabor3.9iio do II Movimento!Lento, enquanto a serie 
original foi utilizada no I Movimento/Allegro, de onde foram extraidos os exemplos do 
Docurnento I. Entretanto, verificando sua possivel ocorrencia nos exemplos 7-16, na 
partitura do Noneto e, ainda, estabelecendo urn elo de contemporaneidade com o Quarteto 
Misto, podemos deduzir que, assim como nesta Ultima, a liberdade de seu tratamento a 
enquadra na definiyao do compositor para serie livre. Sendo assim, e de acordo com a 
defini~o de Guerra-Peixe sobre este tipo de serie, e dificil encontra-la completa ou quase 
completa no decorrer do texto musical. Por outro !ado, ap6s analise comparativa dos 
exemplos e suas ocorrencias na partitura da nova versiio12, pode-se perceber que a peya 
ganha releviincia em sua capacidade de gerar motivos atraves do ritmo, introduzindo desta 
maneira urn mecanismo de unidade. Portanto, ap6s a reformula~o da peya, em 1947, a 
serie livre, sobretudo no I Movimento, ganha o carater de motivadora, destacando atraves 
do ritmo algumas de suas estruturas mel6dicas que podem ser assim representadas: 
• 
• >. • j'; 
'I :
FIGURA 5 - Serie livre e motivadora analisada a partir de suas ocorrencias na partitura do Noneto 
12 Esta peya foi reformulada em 1947, como sera exposto na analise dos exemplos. 
3 .2~ uNoneto'' 
3.2.3- Sobre os exemplos 
Em seu Curriculum Vitae, Guerra-Peixe comenta que, em 1947 "sobrevem um 
perfodo de crise na composic;iio, que o autor aproveita para reformular algumas das obras, 
em especial as que acusam maior dilui<;:iio r£tmica ". 13 No documento IV, ele identifica as 
peyas e as datas em que foram refonnuladas. 0 Noneto esta entre elas e sofreu 
modifica9oes em ll de dezembro de 1947. 
Desta peya em tres movimentos, Allegro - Lento - Vivace, foram extraidos dez 
trechos para compor os exemplos 7-16 do Documento L Comparando os fragmentos dos 
exemplos 7-15 com suas ocorrencias na c6pia obtida da partitura do Noneto, temos a 
evidencia que eles foram modificadOs, sobretudo em seu aspecto ritrnico. Como no 
Quarteto Misto, os exemplos originais (1945) demonstram a dificuldade ritrnica percebida 
pelo compositor tambem nesta pe9a. Quialteras variadas com ritrnos subdivididos e 
ausencia de tempos fortes ocasionadas pelas sincopes estao presentes nestes trechos. 
Entretanto, na partitura (1947) o compositor define melhor o pulso e a ritrnica, 
transfonnando quialteras e sincopes em ritrnos mais definidos na acentua9ao. Para melhor 
conferencia das modifica~s sofridas, ao lado dos exemplos estarao apresentadas as 
respectivas passagens extraidas da partitura (fig. 6), com exce9ao do trecho referente ao 
exemplo 16 que nao pode ser identificado, talvez por ter sido excluido ou fortemente 
modificado na versao final da peya. 
NONE TO 
Fl., cl., fg., trp., trb., piano, vli., vla. e vc. (22-ll-1945) 
Exemplos tlo Docummta I Trechos extrsfdos de pt~rlitMra 
13 GUERRA-PEIXE, !971, p. !3. 
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FIGURA 6 - Estudo comparativo dos exemplos do Documento I e trechos correspondentes 
extraidos da partitura. 
Apesar de neste I Movimento a serie original ser tratada de forma flexivel, 
apresentada incompleta ou com pennuta na ordem de entrada dos sons, os motivos ritmicos 
da nova vers1io se associam a ela e nos permitem reconhecer algumas de suas estruturas 
melodicas mais caracteristicas destacadas anterionnente na Figura 5 (p. 39). 
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Ja no inicio da pe9a (fig. 7), essas estruturas se relacionam a ritmos - como o 
intervalo dos dois sons iniciais apresentado etn forma de 7' M (a), as vezes harmonica (a') 
ou como 9' m (a"), e ritmo anacrusico; a sequencia de 4"' jnstas vinculada ao ritmo acefalo 
e mais movido (b) e suas variantes (b') e o movimento em grau conjunto de seus tres 
Ultimos sons em ritmo mais pulsado (c) - e geram os motivos que serao recorrentes, 
principalmente os motivos a e b, no I Movimento. Apesar desses ritmos nem sempre se 
apresentarem associados a essas mesmas estruturas mel6dicas (b") dao a elas, logo de 
inicio, maior evidencia, permitindo que sejam facilmente reconhecidas mais tarde. 
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FIGURA 7- Compasses 1-6 do I Movimento/Al/egro 
Nos tres compassos inicias (fig. 7), podemos notar que os 12 sons da serie estlio 
presentes, com maior destaque para os sete primeiros executados na Flauta e que 
correspondem ao Ex. 7 do documento, enquanto as cordas ex:pOem seus sons restantes. A 
Clarineta continua a linha mel6dica da Flauta, nos compassos 4 e 5, completando-a com os 
demais sons da serie e utilizando os mesmos ritmos apresentados na Flauta. Entretanto, o 
som 9 da serie- La e substituido pelo Uib. 
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Ap6s esta exposis;ao inicial, o Trompete aparece pela primeira vez, do compasso 6 
ao 10, executando a frase mel6dica na qual a serie e exposta com os sons na seguinte 
ordem: 7-8-9-10-11-12-1_1-2-3-4-5-6 (fig. 8). Contrapontisticamente, o Piano, nos 
compassos 7 e 8, executa o trecho referente ao Ex. 8 do documento, onde todos os sons da 
serie estao presentes, exceto o som 9 (La) que e substituido pela repetis;ao do som 2 (Mi). 
Podemos perceber os motivos, ja mencionados, presentes nos trechos de ambos os 
instrumentos. No Piano, temos a 7• M harmonica (a') gerada pelos dois sons iniciais da 
serie (Fa-Mi), o grupo de 4as justas com ritmo acefulo mais movido (b') e, no Trompete o 
motivos a, b e c reaparecem ligeiramente modificados, principalmente no direcionamento 
mel6dico. 
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FIGURA 8 - Compasses 6 - 10 do I Movimento!Allegro 
No Ex. 9 do documento, Guerra-Peixe extrai o trecho executado pelo Trombone no 
compasso 13 (fig. 9). Comparando a versao final com a original, observa-se que o 
compositor valoriza a sequencia de 4as j, agora em 5as j, associando-a mais uma vez ao 
ritmo ja mencionado e substituindo os dois Ultimos sons da passagem original por mais uma 
s• j, Do-Sol, na versao finaL 
Exemplo 9 da verslo final 
~ T,bn, I Yt j 
FIGURA 9- Linha mel6dica do Trombone, compasses 11-15, da qual foi extraido o trecho do Ex.9. 
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Ap6s a sua presen((a em notas longas nos compassos 1 e 3, esta e a primeira 
interven((iio do Trombone que, neste momento (fig. 9), desempenha a funyao mel6dica 
principal da passagem, apresentando a serie incompleta (sem o Sib) e na seguinte ordem de 
entrada de seus sons: 8-9-10-11-12-1-2-3-4-5-6-10-8. 
A partir do Ex. 10 (compasso 22 da partitura), a serie reaparecera com maior 
liberdade na ordem de entrada de seus sons, com repetiyiio de alguns deles e com 
figura((OeS ritmicas mais variadas, sem no entanto, deixar de ser reconhecida. Isto ocorre, 
talvez pelo destaque que se tern do instrumento que a executa e por se manter algumas 
estruturas mel6dicas mais caracteristicas, como pode-se observar na seguinte passagem da 
qual foi extraida o Ex. 14: 
_r;J •r 1' ,;;:. 
fl. 
~~ ~ r-..,. 
C!. 
." 
'I 
Fg. 
! n: n ~ Es.14 I 
. ~ 1""'1 •. ::: 
Tpt 
OJ -J-
" .. - l...J I -"!f 
i I i 
T<!m 
~ 
i " j:· H qH ~ i funo 
I •• <I 'it ~ 
6 O>> ~I -~ 
Vli. 
." i:' > ! '-.JQ'll* ! 
.> > 
.Jlj 
> > 
i II' 
•:> -.....:;: ,. 
I 
~~ n ~ -----
FIGURA 10 - Compassos 53-56 e trecho correspondente ao Ex. 14. 
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Constata-se que o compositor selecionou para os exemplos trechos com 
instrumentos de maior relevancia mel6dica. Esses instrumentos apresentam a serie, com a 
liberdade que estamos podendo perceber, superposta a extratos ritrnicos e harmonicos ou 
ap6s se'<oes em que este tratamento e o ritrno sao mais desprendidos. No entanto, mesmo 
nestas se'rOeS de maior liberdade ritrnica e mel6dica, alguns motivos permanecem, como o 
motivo a (7" anacrusica) e b ( 4asj), garantido a unidade do I Movimento. 
Dois fragmentos merecem destaque no sentido de rememora'riio dos motivos que 
diio unidade ao movimento. 0 primeiro se refere a passagem da Clarineta no compasso 73 
(fig. 11) e o segundo a interven'riiO da Flauta, no compasso 83 (fig. 12), articulando a 
mudan'<a de andamento dos sete compassos que finalizam este I Movimento. 
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FIGURA 11- Compasses 74-75 doiMovimento/Allegro 
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FIGURA 12- Compassos 82-84 do I Movimento!Allegro 
Podemos destacar ainda, a preocup~o do compositor com os sinais de dinamica e 
articul~o dos sons. Ligaduras de expressiio, staccatos e marcatos se agregam as 
figural(oes ritmicas, auxiliando a percepl(iio do ouvinte para este aspecto e garantindo a 
unidade do movimento. Por sua vez, a dinamica contribui para a textura 
predominantemente polifonica, coloca instrumentos em destaque em alguns momentos e 
ainda, acompanhada dos sinais de agogica, articula sei(OeS e auxilia na estrutural(iio formal 
do Movimento. 
3.2.4- Sintese dos procedimentos composicionais 
• Dificuldade ritmica reformulada em 1947. Na nova versiio o ritmo ganha relevancia 
e garante a unidade do I Movimento. 
• Ausencia de elementos nacionalizantes. 
• Largo emprego dos intervalos de 4"' e sas justas. 
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• Utiliza91io da serie livre, que ap6s a reformula9ao ganha o carater de motivadora. 
• Textura predominantemente polifOnica 
• Criterio na indic~ao da diniirnica e sinais de articula91io dos sons. 
3.3- Exemplo 17 - Ouatro Pecas Breves, para piano 
11-Vl-1945- duravao:4' 
3.3.1- Sobre a ~a 
Composta para piano, em 11/6/1945, apresenta as quatro pe9as em andamentos 
Allegro -Allegretto Vivace -Largo -Allegro Molto. Estli incluida no Catalogo de Obras do 
Documento ll, sem comentlirios e indicayao de execu\)ao. Tambem nao foi encontrada 
nenhuma analise desta pe<;a nas correspondencias a Curt Lange. Apenas no Documento IV, 
temos a infon:n.a.<(io de que ela foi reformulada em 13/12/1947. Isto significa que, de acordo 
com o compositor, esta pe9a "acusava uma diluir;:iio ritmica". No entanto, na aruilise que 
sera feita a seguir, observamos que o ritmo e um forte elemento de unidade explorado nas 
quatro pe<;as, o que nos leva a concluir que a partitura !ocalizada diz respeito a pe11.a ja 
reformulada. Outro fator que colabora para esta conclusao e a diferen<;a encontrada no 
ritmo do Ex. 17 e sua correspondente passagem extraida da partitura, como sera 
demonstrado. Neste mesmo documento, Guerra-Peixe expeie a serie uti!izada como base da 
composi<;ao das Quatro per;:as breves. 
3.3.2- Sobre a sene 
A serie apresentada no Documento IV e a seguinte: 
4: ~ . ~~- »· • QUATRO PE~AS BREVES • II ~ ': • #~ •• Rio, 11 de jtmho • 
a b b 
FIGURA 13 - Serle simetrica extraida do Documento IV e utilizada nas Quatro pefCIS breves. 
Observa-se que a serie e simetrica, estruturada em dois agrupamentos de seis sons: 
o segundo, o inverso do primeiro. Cada agrupamento se divide em estruturas menores, tres 
sons, destacadas como a e b. Este tipo de serie, simetrica, havia sido utilizada pela primeira 
vez, menos de um roes antes (30/5/45), na Musica no.l, para piano, considerada por 
Guerra-Peixe "a obra mais rigorosa na tecnica dos doze sons". 14 Este rigor, entretanto, 
nao e caracteristica das Quatro per;:as breves. 
14 GUERRA-PEIXE, s.d. 
.> . .>- ·l.lUJltrO peyas Drevesn 
As quatro formas basicas da serie, original- retr6grada - irrvertida - retr6grada e 
irrvertida (fig. 14), sao exploradas em cada uma das ~.como seniexposto a seguir. 
Original ( 0 - U) - I Pe~a 
~ . . ~-. . ~ .. • &. ~- •• •· 
Retr6grada (R - U) - U Pe~a 
.. ~- . 
II •· 11· • • • • • II 
Retr6grada e inverti.da (Rl- U) - IV P~ j:_ Inverti.da ~/-!>-~ Pe~ 
@. !.. b. ~- • #• .. ._ . • • ~- II ~. • • H• • ~- ~. &· • II 
FIGURA 14 - Quatro fonnas basi cas da serie utilizadas nas Quatro pefas breves 
Nos 15 compassos que constituem a I Peya!Allegro, a serie original (0- 0) e a 
base da composivffo. 
A pe~a inicia (fig. 15) com os seis primeiros sons da serie expostos num gesto 
ritmico continuado pela linha melodica superior, ate o i compasso, quando se completam 
os onze sons da serie. 
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FIGURA 15 - Compassos 1-5 da I Per;a!Allegro 
Observa-se neste trecho (fig. 15) que, no Iugar do 12" som (La), no segundo 
compasso, reaparece o primeiro (Do), como repouso da linha melodica. Em contraponto a 
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esta exposiyao da serie incompleta, a voz inferior coloca em destaque o intervalo de 7' Me 
m, mel6dico e harmonico. 0 aspecto ritmico tambem pode ser destacado, pois senl. um forte 
elemento de unidade nesta peya. 0 agrupamento das notas iniciais desta serie se associa ao 
gesto ritmico nl.pido, acefalo e anacnlsico das seis semicolcheias em quialteras (ritmo A) 
que reaparecera nos compassos 4 e 13 . Outra figurayao ritmica que senl. explorada, aparece 
na linha inferior do compasso 2 (ritmo B). A serie original e reexposta nos compassos 3 e 
4 (fig. 3), ainda na linha mel6dica superior, agora sem o 1° som (Do), que finalizou a linha 
mel6dica precedente, e o 11° (Sol#). Em contraponto a esta reexposiylio, outra linha 
me16dica inferior se desenha inicialmente com os seis sons iniciais da serie. 
A partir do compasso 5 (fig. 16), a serie sera lembrada seja por suas recorrencias 
incompletas, pela presen9a de suas estruturas mel6dicas e ritrnicas (ritmo B), ou insistencia 
nos intervalos de 385' 7"" e 9 ... 
FIGURA 16- Compassos 5-8 da I Peya!Allegro 
Na II Peya!Allegretto Vivace, com 16 compassos, a serie original retr6grada (R-
0) e a base da composiy!io. Seu tratamento e ainda mais livre que na peya anterior, mas sua 
estrutura e sempre lembrada na altura original. Assim como na primeira peya, duas 
figura9oes ritmicas iniciais serao recorrentes (ritrno A e ritmo B), auxiliando na unidade e 
na estruturaylio formal da peya (fig. 17). 
•
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FIGURA 17- Compasses 1-4 da II Peya!Allegretto VIVace 
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Na III Per;a!Allegro Molto, a serie original invertida (I- O)e a base da organiza~tiio 
mel6dica de seus 19 compasses. Nos quatro compasses iniciais (fig. 18), a serie e 
apresentada incompleta e na voz superior (sem o 12° som). Dois modelos ritrnicos se 
destacam por suas recom!ncias, da mesma forma que nas pel(as anteriores. 
I 
Largo •=50 
ritmo recorrente 
.. * ~--J ___ .,. 
1 2 I 3 
i 
I 
. 
lt I :o_4 
ritmo reconente 
rabd: ~ ,~~(, ;'If 
. 
8 1( 4 I 5 6 7 9 
.. _ 1 ~· ... _ 
FIGURA 18 Compassos 1-4 da Ill Peya!Allegro Molto 
Na IV per;a!Allegro Malta, Guerra-Peixe utiliza a serie em sua forma retrograda e 
invertida (Rl - 0). Desta forma, as quatro varia~toes da serie, original - retr6grada -
invertida- retrograda e invertida, foram exploradas. 
0 Ex. 17 do Documento I foi extraido dos quatro compasses iniciais da IV Pe~ta e 
sera analisado a seguir. 
3.3- "Quatro p..,as breves .. 
3.3.3- Sobre o exemplo 
Em dezembro de 1947, ap6s a conclusao do documento em amilise, Guerra-Peixe 
reformulou algumas de suas peyas, dentre elas as Quatro pe<;as breves. Podemos verificar 
as modificay6es ocorridas no Ex. 17 comparando-o com o trecho correspondente da 
partitura: 
Ex.l7 
IVo Mov. Allegro Molto - (ALLA BREVE) 
Comp.l-~~ . ~ 
" . "': .. ('&";. ~~.. ~. . cr--::--r-3 ----..., 
. ·- "'· > 
f) ~.,.. .... I' I ' '<> -~------2 f I 
I ~ I £1 I 
. 
'\..__~ #~ ...... / ~ . -~~ '1~~~~W": I . 
IVo Mov. Allegro Molto - (ALLA BREVE) 
Comp.l-4 
> ~~. q.O 
ll ;::; • ~~: +- ('&";. q;..,; 1>,0,., ·~ r-:. ;--
<!) 
2 I -
-
. 
~:-----'~"". ~·. ...__..~. ~. . ·~~7 Rl > 
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FIGURA 19 -Ex. 17, acima; trecho correspondente da partitura, ahaixo. 
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E evidente amodificayao do compasso nos dois trechos (fig. 19), de 2/2, no Ex. 17, 
para 2/4, na partitura. Por6n, a modifica9ao mais significativa ocorre no compasso 3. 
Enquanto no Ex. 17 um novo ritmo e introduzido, na partitura, o gesto ritmico inicial, 
quatro semicolcheias precedido pela anacruse de mesmo valor, se repete. Esta figurayao 
ritmica sera recorrente em varios momentos da peya estabelecendo, desta maneira, urn elo 
de unidade verificado tambem nas tres primeiras peyas. 
Apesar desta constatayao, este nao parece ser o motivo da seleyao deste fragmento 
para o Ex. 17, principalmente porque a reformulayao ritrnica da peya se deu depois da 
elaborayao do Documento I. Entao, qual seria a raziio para a escolha deste trecho musical? 
A resposta parece estar na maneira de introduzir a serie com dobramento de oitava. 
Este procedimento reaparecer.i, na N Pe9a, associado as reexposi9oes da serie, ou 
trechos dela, tornado-a mais claramente perceptive!. Na ja referida Mitsica no. l!fl 
Movimento, para piano, este mesmo procedimento foi utilizado para introduzir a serie e, 
como aqui, recorrente. Apesar de Guerra-Peixe, quando comenta no Docurnento II sobre 
esta Ultima peya, ainda niio se referir a sua inten91io nacionalista para esta tecnica de 
composi9iio, no Andante do Trio de cordas, que e de agosto deste mesmo ano, ele 
manifesta sua preocupa9iio nacionalista. Considerando-se a contemporaneidade dessas tres 
composi9oes, Mitsica no. I (maio/45)- Quatro per;as breves (junho/45) - Trio de Cordas 
(agosto/45), e o fato de na propria vivencia musical do compositor o naciona!ismo estar 
presente, julgou-se pertinente a associayiio desta maneira recorrente de utilizar a serie 
dobrada as manifesta9oes musicais brasileiras. Sabendo-se da influencia de Mario de 
Andrade nos questionamentos de Guerra-Peixe a respeito de nacionalismo, buscou-se neste 
autor algumas possiveis evidencias desta suposiyiio. 
Na segunda parte do Ensaio sabre a mitsica brasileira, Mario de Andrade exp()e 
algumas melodias populares. Analisando-as, podemos encontrar seme!han9as na expressiio 
ritmica desta introduyiio da N Peya, sobretudo com os Cocos em andamento r.ipido. Os 
textos desses cocos se associam a frases musicais curtas e anacrusicas que se unem, 
gerando urn so movimento. De forma semelhante, embora sem texto, a N Peya e 
introduzida. 
Sobre o Coco, dan9a e m(!sica do norte e nordeste brasileiro, Mario de Andrade 
sublinhou seus aspectos caracteristicos, sobretudo a enfase na parte coral (refriio) quando 
escreve: "0 que caracteriza o c6co e o determina em geral e o refriio"15 0 refriio e 
cantado pelo coro. E Mario continua: "Ora eu insisto no valor que o coral pode ter entre 
nos. Musicalmente isso e 6bvio. Sobretudo com a riqueza modema em que a voz pode ser 
concebida instrumentalmente, como puro valor sonora. (. .. ) Mas os nossos compositores 
deveriam insistir no coral por causa do valor social que /He pode ter. (..JO cora umaniza 
os individuos (. . .)generalisa os sentimentos." 
Sabendo-se disso, a recorrente utiliza9iio da serie dobrada com distanciamentos de 
oitavas niio poderia ser associada a urn refriio emitido por urn coro em unissono ressonante? 
Fica ai esta sugestiio. 
15 ANTIRADE, 1928. p. 59. 
3.3.4- Sintese dos procedimentos composicionais 
• Utiliza9iio da serie simetrica com exploraviio de suas estruturas menores. 
• Utilizayiio da serie em suas quatro formas basicas: original, invertida, 
retr6grada, retr6grada e invertida. 
• UtilizayiiO da serie niio transportada. 
• Ritmica reformulada em 1947. Na partitura analisada, o ritmo e urn aspecto 
relevante que contnbui para a unidade de cada peya. 
• Predominancia dos intervalos de 7"', 9as e 3as. 
• Textura predominantemente polifonica com inclusiio de trechos homofonicos, 
sobretudo na IV Peya. 
• Criterio na indicayiio da dinfunica e sinais de articula<;iio dos sons. 
3.3.5- Corr~oes na partitura (copista) 
• IPeya 
Comp. 4: a nota Fa e naturale niio bemol. 
Comp. 7: a durayiiO do intervalo harmonico de 3' da linha inferior e de uma 
minima niio pontuada 
• IIlPe<;a 
Comp. 3: a segunda nota da linha superior e Sib e niio Solb. 
Comp. 9: o compasso e biru\rio e niio quaterrulrio. 
Comp. 17: o compasso e quatemano e niio terrulrio 
• IVPe<;a 
Comp. 15: nota do baixo eRe e niio Fti 

3.4 - Exemplos 18 ao 20 - Trio de Cordus. para violino, viola e violoncelo. 
30-VITI-1945- duravao: 10' 
3.4.1- Sobre a p~ 
Guerra-Peixe nos indica que, na epoca da cri~ao desta peya o direcionamento de 
suas composiyoes tende para uma "certa comunicabilidade" e maior utilizayao de 
figurayoes mel6dicas e ritmicas da m1lsica nacional. Ele comenta sobre a utilizayao de 
contomos mel6dicos que sugerissem a Modinha brasileira no ll movimento, Andante, deste 
Trio para cordas, de 1945, e ainda sobre sua tentativa de tomar sua m1lsica mais acessivel, 
criando centros tonais e empregando "acordes ajins com a harmonia classica."16 
A respeito da peya, Vasco Mariz afirma que: "Esse 'Trio de cordas' serve de marco 
para as pesquisas tecnicas na teoria dos doze sons no sentido de nacionalizar a sua 
d - .. 17 pro u9ao. 
A peya e composta em tres movimentos, Allegro- Andante -Allegro com lo fuoco, 
e sobre suas tentativas de nacionalizar o dodecafonismo, o compositor relata: 
"um novo caminho e:x:perimentado, ao en.xertar no 
Andante do Trio de cordas de 1945, contornos 
melodicos que, conquanto ainda vagamente, 
sugerissem a Modinha brasileira. "18 
E tambem nesta epoca, que o compositor busca estreitar suas rel~oes com artistas 
phisticos e experimenta, ele mesmo, alguns desenhos, em busca de analogias. Dessas 
tentativas ele afirma que, "encontra indicios animadores a serem testados na composi9iio" 
e acrescenta: 
"A partir dai surge em sua muszca alguma 
injluencia da pintura de Portinari (linhas) e Di 
Cavalcanti (cores). Algo longinquo e claro."19 
Apesar de constar no Documento N que esta peya sofreu reforrn~iio em 
23/12/47, niio foi observada diferenya significativa entre os exemplos selecionados e suas 
16 GlJERRA..PEIXE, 1971, p.12. 
17 MARIZ, 1970, p. 80. 
18 GUERRA-PEIXE, 1971, p.12. 
19 Ibidem. 
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respectivas ocorrencias na partitura. A Unica modificayao verificada diz respeito ao Ex. 19, 
que inicia como compasso 2/4, enquanto na partitura aparece em compasso 4/4. 
No Catalogo de Obras do Documento IT, consta que o Grupo Musica Viva 
apresentou esta peya em primeira audiyiio, no Rio de Janeiro, na interpretayao de Anselmo 
Zlatopolski (VIi.), Henrique Nirenberg (VIa.) e Miui.o Camerini (V c.), sem indicayao de 
data. No entanto, em 1956, Guerra-Peixe envia a Curt Lange20, dados relatives a suas 
composiy()es e podemos encontrar a execuy1io deste Trio na interpretay1io do Grupo Mitsica 
Viva, no Rio de Janeiro, em 12/12/46. 
3.4.2- Sobre a serie 
A serie demonstrada na carta a Curt Lange do dia 15/4/1947, foi a seguinte: 
MODELO 
A B 
REPRODU~AORETROGRADADA 
COM JNVERSAO !NTERVALAR 
C2 a!" ntJ2) 
B A 
FIGURA 20 - 8erie do Trio de Cordas demonstrada em correspondencia a Curt Lange. 
Podemos observar que a serie utilizada no Trio e simetrica em sna estruturayiio. 
Este tipo de serie, simetrica, havia sido utilizada anteriorrnente nas Quatro pe9as breves 
(junho de 45) e pela primeira vez, tres meses antes (30/5/45), na Mitsica no. I, para piano. 
Nesta Ultima peya, considerada por Guerra-Peixe "a obra mais rigorosa na tecnica dos 
doze sons "2\ a construyao da serie ja indica uma atitude composicional e a estrutura 
anuncia a sua utilizayao na peya. Porem, a semelhante estruturayao da serie no Trio, 
especialmente no Andante, n1io se constitui preponderante. Ao contrario do que poderiamos 
imaginar, os agrupamentos menores desta serie nao se caracterizam como motivos mas sim 
o intervale de 5" j. que separa esses agrupamentos. Este intervale e seu inverso (4" j) ser1io 
largamente explorados nesse movimento. Trechos da serie, modificados nos intervalos ou 
com perm uta de notas, serao reconheciveis pela relayao estabelecida com modelos ritrnicos 
20 Infonna~iio extraida da carta de 6/11/56. 
21 GUERRA-PEIXE, s.d. 
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e pontos de articulayao, refor<;ando a intenyao do compositor de tomar sua musica mais 
acessivel ao ouvinte. 
A serie original aparece nos I e III Movimentos desta peya. No II!Andante, o 
compositor explora a serie em sua forma retr6grada, sem nenhuma transposiyao. Portanto, 
a forma retr6grada (R-0) da serie original fica assim representada: 
?c:??i;-... &. 
• • ~
FIGURA 21 - serie R-0 utilizada no ITMovimento!Andante. 
Apesar desta constata<;ao, no Documento IV, Guerra-Peixe expi)e a serie original e 
sua transposi<;ao a uma s• justa acima: 
• • A 
TRIO DE CORD AS 
para violino, viola e celo. 
Rio, 30 de agosto. 
la. audi>l!o ern 12 de 
dezembro de 194 ... num 
concerto do MUSIC A VIVA. 
FIGURA 22 - Series original e transposta extraldas do Documento IV. 
Entretanto, a utiliza<;ao desta serie transposta nao foi observada na analise, 
sobretudo no ll Movimento. Em correspondencia a Curt Lange, Guerra-Peixe esclarece: 
"Desde a MUSICA, para piano, ate o PEQUENO DUO, para violino e violoncelo (1946), 
tenho foito da serie niio transportada, uma especie de 'tonalidade '- conservando-a (sem 
transportes) na melodia principal ou no contraponto, embora resguardando a liberdade 
que os impulsos criadores exigem em cada momenta. "22 Nesta linha de pensamento 
composicional o Andante do Trio de Cordas foi concebido, como poderemos averiguar na 
aruil.ise do II Movimento/Andante. 
3.4.3- Sobre os exemplos 
Guerra-Peixe selecionou tres fragmentos (fig. 4) do ll Movimento/Andante, para 
compor os exemplos 18, 19 e 20 do Documento I. 
22 Trecho extraido da carta de !5/4/47. 
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TRIO, para violino, viola e celo. (30- VJJI- 945) 
llo. Mov. Andante 
JComp.lNla 
Ex.l8 ~? Q £ 
p 
Comp. 20Nla. e V c. 
Ex.19 ~ 2 0 l 14 r 
Comp.23Mi. 
EL20 ~3Jj ,,Jj Jjlls ~0 
FIGURA 23 - Exemplos 18-20 do Documento I. 
'f £ 
Nesses trechos, sobretudo no Ex. 20, podemos observar urn tipo de constru~iio 
mel6dica que se estrutura de maneira semelhante a uma melodia baseada no siSiema tonal. 
Os intervalos mais explorados nestes trechos sao as 3as, 4as e 5as justas, que 
conSlituem a base da milsica tonal. No trecho referente ao Ex. 20, podemos notar que a 
repeti~ao dos 2 sons iniciais finalizando a linha melodica sugere uma polariza~iio em Sib. 
Esta polariza~ao se estabelece principalmente pelas 5as (Sib-Fa) que iniciam e fmalizam o 
trecho e ainda pelo apoio ritrnico e mel6dico no Re# (Mib), do segundo compasso. Essas 
tres notas, Sib-Fa-Mib, seguem o ciclo das 5as, tendo como centro o Sib. 
Tambem podemos observar pelos exemplos que, ap6s tres meses da composi~iio do 
Quarteto misto, a recorrencia de figura~Oes ritrnicas, mel6dicas e intervalares agora sao 
mais evidentes, confirrnando a preocupa¢o com a acessibilidade de sua milsica. Os 
exemplos 18 e 20 finalizam exatamente iguais melodica e ritrnicamente. Os exemplos 18 e 
19 tarnbem possuem estreita semelhan~ no ritrno e nas formulas de compasso. 
Duas figura~oes ritrnicas, presentes nos tres trechos, seriio reiteradas no decorrer do 
movimento, garantindo sua correspondencia com a ritrnica brasileira. Sao elas: 
FIGURA~A.O J ~ F!GURA~A02 
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No aspecto intervalar, os tres exemplos insistem na presen~ das 4as e 5" justas, 
ascendentes e descendentes, que tarnbem estariio presentes em todo movimento. Dessa 
maneira, essas caracteristicas intervalares e ritrnicas poderlio ser facilmente reconhecidas. 
Com rel~ a uti!:iza9ao de contomos melodicos nacionalizantes que "sugerissem 
vagamente a Modinha brasileira", Guerra-Peixe acrescenta a Curt Lange: 
"A partir porem, do Andante do Trio de Cordas 
(1945) ja sao notados trar;os da canr;iio brasileira 
em sua forma mel6dica: ... • m 
Para representar esses ~s o compositor utiliza os trechos dos exemplos 18, 19 e 
20 anteriormente expostos. 
Como ja pudemos observar, os tres trechos se assemelham e podemos atribuir a eles 
caracteristicas da can~ao brasileira, presentes em nossa memoria, sobretudo pelo uso dos 
intervalos, pela ritrnica e expressividade de seu direcionarnento melodico. Entretanto, na 
tentativa de confirmar essas suposi~oes e em busca de analogias mais concretas com 
can96es populares, observou-se a semelhan~ dos exemplos, especialmente do Ex. 20, com 
a linha mel6dica do solo do C&o Ole Lione (fig. 24) extraido da 2• parte _Exposi<;iio de 
Melodias populares _do livro Ensaio sobre Mflsica Brasileira de Mario de Andrade: 
Coeo 
Lento quasi recitativo, ardente e molengo 
Solo 
'~' j s s a :w s u a a :, ~ J a 
Solo: Da Bala me mandaram 
Uma camisa bordada, 
Na abertura da camisa 
Tinha o nome da safada 
LioneL 
R. G. DO NORTE 
3 
> 
;J 3 J [E 
FIGURA 24 - C6co Ole Lioni extraido do "Ensaio" de Mario de Andrade. 
23 Trecho da carta de 24/3/47. 
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Miuio de Andrade comenta sobre este coco: 
"Este coco maravilhoso deve ser cantado molengo 
porem sem malinconia. Uma grande calma ardent e. 
E tiio ltvre que hesitei em !he botar indicar;iio de 
compasso e pus em pontuado as barras de dtvisiio 
do dois-por-quatro que parece ter servido de metro 
na cria9iiO. Porem cantado, ele e livre de rtquer 
compasso passive/, um recitattvo legitimo. " 4 
Oneyda Alvarenga ao comentar sobre Cocos, explica que "existe tambem outra 
especie de Cocos mais lentos e mais lfricos, de ritmo muitas vezes bem ltvre que niio tem 
destino coreograjico e siio, portanto, compreendidos no genera das can9oes ". 25 A autora 
utiliza o mesmo Coco para exemplificar coco-ca~iio. 
A compar~iio entre as duas passagens, Ex. 20 e Coco Ole Lione, pode-se iniciar a 
partir do comentario de Mario de Andrade. A liberdade na entoayiio do C6co que o 
aproxima de "um recitattvo legitimo" pode ser tambem observada no trecho do Ex. 20 que 
se utiliza da mudanya de compasso mais a favor da expressividade do trecho que de uma 
simples mudanya da metrica. Mas as semelhanyas viio alem do carater expressivo das 
passagens. 
Podemos constatar que, nos dois compassos iniciais do Ex. 20 e nos dois compassos 
iniciais do Coco, a melodia parte da tonica (respectivamente Sib e Si), que no trecho 
dodecafOnico talvez seja mais adequada a expressiio "tonica ocasional", e alcanya o ponto 
cnlminante (respectivamente Lab e La) logo no inicio da frase. 0 intervalo resultante entre 
esta tonica e este ponto culminante e de 7" m. Logo ap6s atingir a nota mais aguda desta 
ideia inicial a melodia descende e calmamente se relaxa. 
Da mesma fonna, podemos estabelecer as semelhanyas entre a finalizayiio do Ex. 20 
e do referido C6co. Aqui a semelhanya se evidencia principalmente no aspecto ritmico. Em 
ambos os trechos, o grupo de quatro semicolcheias, realyadas pela anacruse que o antecipa, 
de maneira mais movida direciona o final da frase. 
Vale dizer que, a associayiio que se estabelece aqui, entre a melodia do Ex. 20 e este 
especifico C6co popular, talvez possa ser encontrada na comparayiio com outras canyoes 
populares ou modinhas brasileiras, como sugerido pelo compositor. Porem, alem das 
24 ANDRADE, 1928, p. 67. 
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semelhan\!as expostas entre os trechos, a declara~o do compositor sobre a· influencia de 
Mario de Andrade, em especial o Ensaio, em suas criayaes deste periodo, respalda este tipo 
de aruilise. 
Na partitura, a utilizayao dos trechos selecionados pelo compositor refor~ esta 
sugestiio da presen\!a de trayos das can\!oes populares pois, nos tres momentos em que eles 
ocorrem, a textura e essencialmente mon6dica, permitindo que a linha mel6dica se 
evidencie. A analise desses trechos na partitura sera agora exposta 
l!.--, 
Vli 
.. 
• R..Q i>ltY ~ ==- "!F p 
_--,.... 
p v ;a ~ :€" :Q;:;, 
. 
VIa 
p ...==- R-0 
I. •• ~~tiC~ 
: 
. . Vc 
-~ _:_..;. I ~ ===-p -==::::::=.. ===-
FIGURA 25 - Trecho extraido da partitura, comp. 1-4, correspondeme ao EL 18 do Documento I. 
Este trecho (fig. 25) e construido sobre a serie original retr6grada (R-0). Os dois 
ultimos sons (Lab e Mi) que a completaria nao fazem parte da linha mel6dica, mas 
aparecem no compasso 4, na sequencia do Violino. Nos compasses 2 e 3, Violino e 
Violoncelo intervem com outras notas da serie sem qualquer rigor de suas entradas, mas 
colocando em destaque o intervale de s• j. E ainda, no segundo compasso o acorde gerado 
pelas notas dos tres instrumentos - Re- Si- Fa # -La - Mi - segue a tradicional formayao 
porter~. 
Ap6s a introd~ao desta id6ia inicial, o Violoncelo e Violino contrapontisticamente, 
reapresentam a serie retr6grada, a partir do compasso 4. Por sua vez, a Viola, tambem em 
contraponto com esses instrumentos, tern maior liberdade com relayiio a emissao dos sons 
da serie. A partir do compasso 7, enquanto o Violino da sequencia a serie completando-a 
no compasso 9, Violoncelo e Viola, ainda em textura polifOnica, enfatizam as figura\!Oes 
ritrnicas 1 e 2; intervalares (5as j) e mel6dicas (trechos da serie), extraidas da ideia inicial. 
Dessa maneira, a partir do compasso 10, a serie vai perdendo sua completa estrutura inicial 
25 ALVARENGA, 1947, p.l23. 
sem, no entanto, deixar de ser reconhecida. Observa-se ainda, a presens;a de acordes 
formados por teryas, como na harmonia gerada pelos tres instrumentos, neste mesmo 
compasso. Essas recorrencias podem ser percebidas no trecho abaixo, compassos 10 ao 12: 
~~ .-. ~-
-
Vli. 
.. r ....... I -.......-
. ~ ~:,...__ :;:::..._ VIa. 
I :::::=- I I " 
I j:'--. ~- L ~ 
Vc. 
"' P-=---
FIGURA 26 - Compassos I 0- 12 do II Movimento!Andante. 
Ap6s esse trecho de maior liberdade no uso dos doze sons, a serie retrograda 
reaparece no compasso 18, no Violino, agora em textura homoronica com Viola e 
Violoncelo. Os tres instrumentos partem da di.nfunica p ao .If culminado em um acorde, 
formado por intervalos harmonicos de 7as Me m, que se prolonga do compasso 19 ao 20 
com a di.nfunica decrescente ate novamente o p. A expectativa que se cria neste momento 
da pes;a prepara a entrada do trecho referente ao Ex. 19 que e apresentado do compasso 20 
ao 22, pela Viola e Violoncelo g• abaixo, em di.nfunica mf: 
R-0 
~ ~- Qp~· r1t- r• ,Y,"',j",.. ~::: 
VIi. . . . 
" ~~f..-=-·~ ~ :::. -~.P ~~ ~~~ ~ 3 4 p ~ """" i'jit. ... -~- ~-. #:¢• i ~· 
-
.. . . 
P"-J...J LJ. -==.. I! :::j P- p 11fT f :::;:::... ~==--:::;:::... ~ ·J c• I ~ ·~. ' .... ---- _:-_ _______ -------, . -~, 1..~ 
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FIGURA 27 - Trecho extraido da partitura, comp. 18 - 22, correspondente ao EL 19 do Documento L 
Observe-se que neste fragmento do Ex. 19, a serie retr6grada e apresentada a partir 
do som 6, incompleta e com inversao na entrada dos sons 1 e 12. Novamente a formayiio 
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por terc;;as (Sib -Re- Fa- D6) do acorde gerado por Viola e Violoncelo, no compasso 21, 
confirma a afi.n:nayao do compositor a respeito do emprego de "acordes afins com a 
harmonia classica ". 
Agora sim, do compasso 23 ao 25, o fragmento do Ex. 20 e apresentado pelo 
Violino, inicialmente sozinho e com surdina: 
Vli 
. 
;,rd ~../ '-"-' ~~~ ~ -·~·~ 
- ~ 
-
,...... 
. 
___________.. 
p Sordl =-- mf 
: 
. Vc. 
?:t. 
-.0:· p~
FIGURA 28 - Trecho extraido da partitura, comp. 23 - 25, correspondente ao Ex. 20 do Documento I. 
Este trecho (fig. 28) e construido sobre o retrogrado da serie a partir do som 9. E 
importante observar que, antes do violino completar a frase e a partir do seu repouso na 
nota Re#, a Viola executa o restante de seus sons utilizando a mesma figurac;;iio ritmica do 
Violino. Em seguida, como urn breve eco da Viola, o Violino finaliza a frase. 0 
Violoncelo, no compasso 25, interfere com a sonoridade harmonica das notas Re-Lti e, em 
seguida, Do-Sib. Dessa forma, Guerra-Peixe fmaliza o trecho com a sonoridade harmonica 
de 585 justas gerada pelas notas D6 - Sib - Fa .. Esta participac;;ao gradativa e coesa dos tres 
instrumentos na execuyiio do trecho reforc;;a a percepyiio da linha mel6dica. Apesar da serie 
retr6grada nao ser apresentada com total rigor na entrada de seus sons, todos eles estiio 
presentes no trecho. 
Ap6s esta seyao quase monodica, o compositor retoma a textura polifOnica, nos 21 
compassos finais do movimento, com a liberdade ja demonstrada no uso da serie por meio 
da reiterayao de seus trechos e figur~s ritmicas. 
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Portanto, podemos concluir que os trechos desta peya selecionados pelo compositor 
nos indicam a maneira de estrutura~o das ideias que comp(iem este movimento. Eles 
demarcam importantes pontos de articulas:ao da estrutura formal e intercalam textura 
mon6dica a predominantemente polifOnica A serie, sem nenhuma transposi~o e sempre 
retr6grada, inicialmente aparece completa, obedecendo a ordem de entrada de seus sons e 
aos poucos vai se decompondo em trechos mel6dicos e ritrnicos sem que a ideia original se 
perca. 0 ponto culminante coincide com o trecho do Ex. 20, em diniimica p. A partir desse 
momento, s6 resta a conclusao sem o tradicional retorno da ideia original, mas somente sua 
lembrans:a. 
3.4.4- Sintese dos procedimentos composicionais 
• Utilizas:ao da serie simetrica, retr6grada e sem transposis:ao. 
• Crias:ao de centros tonais. 
• Emprego dos intervalos de 4as e 5"'justas, e 3as Maiores e menores. 
• Emprego de contomos mel6dicos nacionalizantes. 
• Emprego de acordes qfins com a harmonia classica. 
• Presens:a reiterada de figuras:5es ritmicas, mel6dicas e intervalares. 
• Ritmica mais simples e definida. 
• Textura predominantemente contrapontistica com interveny5es mon6dicas. 
3. 5- Exemplos 21 ao 26- Sinfonia no. I, para flauta (e flautim), oboe (e come ingles), 2 
clarinetes, fagote, trompete, piano (e celesta), tlmpanos e cordas (minimo: 4,4,2,2,1) 
14-lll-1946- dura~o: 20' 
3.5.1- Sobre a ~a 
Esta peya orquestral em tres movimentos, Allegro - Largo - Vivacissimo, e a 
primeira cria~o dodecafonica concluida em 1946, sete meses ap6s o Trio de Cordas. A 
composiQiio da obra teve inicio em 14/12/45 e, na c6pia da partitura rnanuscrita, Guerra-
Peixe anota o local e a data da conclusao de cada movimento: I Movimento: "Duque de 
Caxias- Vila Sao Jofio, Retiro Santa Cecilia, dia 30- 12- 945, 10 horas da 'madrugada' 
"; ll Movimento: "Rio, 8- I - 946''; ill Movimento: "Rio de Janeiro, 14 -III- 946''. 
Seguindo seus ideais nacionalistas, ja introduzidos no Trio, Guerra-Peixe mais uma 
vez aproveita as sugestOes do folclore, e, segundo ele, utiliza na Sinfonia "embora 
timidamente ainda, figura<;iJes da ritmica popularesca, que e o que conhece da chamada 
'mtisica popular' de consumo, escrita para vendagem fonografica e rendimento de direitos 
de execu¢o ". 26 
Em correspondencia a Curt Lange, o compositor comenta sobre sua nova fase: 
"Falando urn pouco sabre mim, parece que estou encaminhando bern para fazer uma 
musica sob ligeira injluencia nacional na tecnica dos 12 sons. No caso, trata-se apenas de 
influencias e niio 'nacionalismo '. Pedirei a Koellreutter que !he escreva alga sabre minha 
Sinfonia, agora composta e que obedece ao novo estilo .• .21 
Mas em setembro deste mesmo ano, suas inseguranQas com rela.Qio as intellQOes 
nacionalistas permanecem e Guerra-Peixe envia esta peQa a Curt Lange e pede sua opiniao 
principalmente sobre este aspecto: "pois estou compondo dessa maneira atualmente mas 
nfio quero me apegar a urn pensamento limitado e faze-lo rotina. Posso estar errado, 
atualmente, procurando fundir 'nacionalismo ·com atonalismo (quantos 'ismos )". 28 
Em seu Curriculum Vitae, de 1971, Guerra-Peixe acrescenta sobre a peQa: 
"Manda a honestidade se diga que H. J. Koellreutter 
percebe imediatamente, a leitura da partitura, a 
26 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 12. 
27 Trecho extraldo da carta de 15{7(46. 
28 Trecho extraido da carta de 15/9/46. 
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intem;ao do autor e se anima com a idba, 
acreditando fosse o caminho mais viavel na epoca, 
para o compositor fogir ao ramerr{io que, diga-se de 
passagem, mediocrizava a mitsica brasileira. Tinha 
alguma razao. Salvo rarissimas exce<;i5es, os 
compositores ja se vinham repetindo de hit muito. As 
obras tinham novos titulos mas eram repeti<;i5es 
daquilo que haviam escrito hit anos; enquanto o 
folclore - indefoso como sempre, ao alcance de 
engra<;adas deforma<;oes - era apontado como o 
responsavel pelas nossas deficiencias. Pobre do 
folclore! ( E serie mesmo folclore ?) . "29 
Ainda de acordo com Curriculum Vitae, a primeira audi~o da Sinfonia no. 1 foi em 
1946, atraves da Radio da B.B.C. de Londres, sob a regencia de Maurice Milles, em 40 
ondas, incluindo o Brasil, em cadeia com as emissoras oficiais brasileiras: Radio Ministerio 
da Educayiio e Cultura e Radio Roquete Pinto. Poucas semanas ap6s esta primeira audi~o, 
foi tambem executada no Festival Internacional de Milsica Jovem, da Radio de Bruxelas, 
Belgica, sob a regencia de Andre Joissin30. Entretanto, na pagina final da c6pia da partitura 
manuscrita, Guerra-Peixe nos fomece a informayii.o de outra irradiayii.o desta peya pela 
B.B.C. de Londres, quando escreve: 
"Disse a B.B.C. quando irradiou esta obra, no dia 
24 de abril de 1947: (em onda para a America 
Latina) 
'i; de um conteUdo altamente expressivo. ' 
Sobre o autor: 
'Guerra-Peixe tern uma tecnica de composi<;{io que 
se compara a dos grande compositores 
contemporiineos. ' 
'Conhece profundamente os segredos da 
orquestra¢o. ' 
'A obra e de grande nacionalidade e demonstra 
muita sinceridade'. "31 
Herman Scherchen a executou na Radio de Zurick, em 1948 e Eleazar de Carvalho, 
em 1967, no 1° Festival lnteramericano de Milsica do Rio de Janeiro32 
29 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 12. 
30 Ibdem, p. 30. 
31 Trecho extraido da p. 68 da c6pia da partitura manuscrita. 
32 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 30. 
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3.5.2- Sobre a serie 
Segundo Guerra-Peixe, a serie utilizada e "mais acessivel e agora niio simetrica. E 
isso parece traduzir a/gum processo mormente no referente ao objetivo de 'nacionalizar' o 
dodecafonismo". 33 
No Documento IV, sao expostas as seguintes series: 
:J. fundamental lih. ... . ~.. . l!• . ~. • 
• !I 
I 
!_
1 ~ Sene de fo/:a combinada ~~~- . ~. . 
• 
• 
.. 
• n· 
FIGURA 29 - &ries utilizadas na Sinfonia no. 1, extraidas do Documento IV 
Observa-se que a serie original e construida de forma livre e sera utilizada no I 
Movimento, nas forrnas original/0 - 0 e retr6grada!R- 0, e no II Movimento em sua forma 
irrvertida/1- 0. A serie combinada aparece no lli Movimento e, segundo o compositor, foi 
extraida da serie irrvertidall - 0 com seus sons combinados intercaladamente. A forma 
como foi concebida esta serie combinada esta, de certa forma, esclarecida na c6pia do 
manuscrito que sera analisada a seguir. 
Na pagina 3 do manuscrito, Guerra-Peixe nos fomece informa9oes esclarecedoras 
sobre as series utilizadas na pe9a. Essas inform~oes serao agora expostas, como no 
original, e comentadas a seguir. 34 
Jo. Movimento 
Io.TEMA 
MotivoB 
33 Ibdem, p. 12. 
34 Os comentilrios irao se ater, sobretudo, ao aspecto serial, por dois motivos: o primeiro, porque parece ter 
sido esta a inteny!lo das anota¢es do compositor; o segundo, por haver somente um fragmento musical que 
coincide com os trechos selecionados no Documento I e que seriio analisados. 
.J . .J- ~uuuma no. 1 
IIo.TEMA 
-
flo. Movimento 
Illo. Movimento 
Serie extraida do 'inverso ': sons combinadas intercaladamente; a prime ira metade 
da esquerda para a direita e a segunda metade da direita para a esquerda. A organiza9i10 
da serie correspondente tem esta ordem: 
~~- ., .. , ... ~ '_·\>··· 
- 11• il 
Tnnn .. o ' 0 "" Siil!l lema tin llu. ~l!njmenln. '""' flagll!tiihM du !!In 
V.vace (Fundamental transponado) 
F1••• @'l Jnd ~n l o-:_. 1"1 1"1 1"1 1"1 1"1 It f.l J#JfiJ •tl<J~Il· ' 
Dessa maneira, Guerra-Peixe evidenciou o uso das series na Sinfonia. Essas 
explica~i'Jes serao agora comentadas e ilustradas com trechos da partitura. 
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• No I Movimento/Allegro, a serie original (0- 0) e a base da composiyao com a qual o 
compositor exp(ie os temas 1 e 2. 
0 nwtivo A do tema 1 e constituido pelos sete sons iniciais da serie original e 
executado pelo Trompete em sib, com notayao na altura real. Seqiiencialmente, ainda no 
compasso 1, a I Clarineta, sobrep<ie-se a ele, sem o rigor da ordenayao dos sons da serie, 
mas utilizando o primeiro ritmo exposto. No compasso 3, as cordas dobradas executam o 
nwtivo B, completando este primeiro tema A serie, no entanto, niio se completa nesta 
linha, ficando sem o 12° some na seguinte ordem de entrada de seus sons restantes: 8-9-
11 - 10- 3- 1. Desta maneira, o tema inicial conclui na primeira nota da serie (Do#). Ao 
mesmo tempo, esta nota juntamente com as notas ernitidas pelos Contrabaixos, Violoncelos 
e II Violinos (Sol# e Si), da inicio a reexposiyao da serie que sera completada pela linha da 
Flauta, nos compassos 4 e 5 (fig 30) . 
. " Allegro~; tt6 ~!.5 6 7 8 ~1~l; 
Fl. 
.., 
"if i i 
II i 
Cl. 
'I!) f\.._~ -p ~ _-d ~ plnr~-
II ~ ... __..- _s---.. 
TrpL 
"'o~-~H~ B 4 '-;~ 
M< MotivoB 
" 
~ 91110 3 1 
~ f /'<...2-" ~-H~-
II 
l VIi. 
II VIi. 
1!.1 f ~-<:..2,.· -~- ~-3 
,., I'\ 1'1>,.--:-, 
VIa. • !fl'· f' > ~-
,., I'\ I'\ ',. 
Vc. 
f ~"\~:>--- '>":>2 
Cb. 
J' .> , "> 
FIGURA 30- Compasses I - 5 do I Movimento/Allegro 
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0 tema 2 (fig. 31), no compasso 64, em evidencia na 1inha dos Violoncelos e 
associado as curtas interveny<ies dos Timpanos, articula a mudanya de andamento para 
Moderato Molto. A mesma serie original e utilizada, porem, em sua forma retr6grada, R-0 
sem a presenya dos sons 1 e 10 (notas La e Si): 
• . ~. • II• • II 
MODERATOMOLTO ~~63 
G.F. F""1 f'"""1 
Timpanos 
pp 
R-0--------------------------------------~ 
arco 2 3 4 5 6 7 8 91 II 
Vc. 
PP·-= T=-:PP-=f~ -=f 
rit. 
FIGURA 31 - Serie retr6grada utilizada no tema 2 do I Movimento/Allegro e compassos 64-67. 
• No II Movimento/Largo, a serie invertida (I- 0) sera a base me16dica: 
• • 
1 •• • • • 
• II • 
FIGURA 32 Serie invertida utilizada noll Movimento/Largo 
0 tema deste II Movimento (fig. 33), exposto pe1os I Violinos, compassos 1 - 4, e 
formado pela serie invertida completa e acrescida no final de seus tres primeiros sons. 35 
Aqui tambem hli a sobreposiyao do restante das cordas que nao executam o rigor da serie 
mas reiteram caracteristicas ritrnicas deste tema. 
35 Nas infonna9(ies extraidas da p. 3 do manuscrito, o som 3 daserie- notaRe (compasso 2) aparece natural. 
Entretanto, na partitura, este som aparece elevado (Re#) e de acordo com a serie 
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Largo ~-48 -
.o 
"' 
"t 2 3 4 :! 8J.. lk_ 3 
I VIL 
0) p-=::::::: ::::=- ~·- ~ 3 
"' 
1"1 
ll VIi 
., 
P" 
-F-- "' 
• 
y 
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Vc. 
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-
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Cb. 
p~· ::::::::d-
FIGURA 33 - Compassos 1 - 4 doll Movimento/Largo 
• A serie utilizada no III Movimento!Vivacissimo- Larghetto- Vivace, de acordo com o 
compositor, foi extraida da serie invertida com seus sons combinadas 
intercaladamente. Comparando as duas series, e seguindo a orientayao fornecida por 
Guerra-Peixe no manuscrito, chegou-se a seguinte ordern de entrada dos sons da serie 
invertida que deram origem a serie combinada do III Movimento: 
Sbie Invertida numerada na ordem de entrada que deu origem a serie combinada f #· II· ~· • • 1•• 11 • • • ~. • • II 
I 12 3 6 9 8 7 10 5 4 II 2 
Sene combinada 4 ~. . ,,_ 
• • 
• • 
• • II 
FIGURA 34- Serie combinada a partir da serie invertida. 
Guerra-Peixe apresenta tres temas que iniciarn cada urn dos andamentos deste III 
Movirnento: Vivacissimo, Larghetto e Vivace. 
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0 tema36 do Vivacissimo apresenta os motivos que serao explorados ate a proxima 
seyao, Larghetto, no compasso 91. Podemos perceber o seu carater de scherzo, anotado por 
Guerra-Peixe e que no italiano significa "brincadeira". A associa91io do andamento rapido, 
sinais de articulayao, intercalayiio de pausas e ligaduras colaboram na ambiencia deste 
carater. Deste terna, foi extraido o fragmento que corresponde ao Ex. 26 do Documento I 
que sera abordado na anitlise do exemplos. No aspecto serial, podemos destacar o uso da 
serie combinada, ocorrendo neste tema de forma completa com o retorno dos 6 sons 
!niC!lllS: 
VIVAC!SSIMO ~=152 /7 8 910 11 12 1 2 3 4 s 6 
" 
. ~I. 0 ·,j. b,.~ m 
FL 
tJ fl "if 3 0 r Sirie combinlzda 
izz. l ;. 3 4 5 6 > 0 >. .> > 
r VIi. 
f - :r mf r p p 
FIGURA 35- Compassos I - 4 do III Movimento/Vivacissimo. 
0 segundo tema nao foi indicado pelo compositor que, sobre ele, apenas menciona 
ser "o mesmo do flo. Movimento comfragmentos do lifo''. Analisando a partitura, concluiu-
se que este tema se refere a passagem do Trompete, no compasso 93, onde inicia a seyiio do 
andamento Larghetto que, por sua vez, tern a funv1io de transi91io. Nao foi possivel perceber 
alguma forma rigorosa da serie combinada em toda esta seyiio. Entretanto, a semelhanva 
entre os dois temas pode ser comparada: 
ill Movimento • Larghetto 
Trompete fL nh~. fl 
p -==::=: ::::::::=-
lVJi. 
ll Movimento - Lan!o 4~ 1 11ff]J. ij'.,J. 
FIGURA 36- Compara(:3:o entre o segundo tema do III Movimento eo tema do II Movimento. 
36 Hil duas diferen(:as entre as anota\'(ies de Guerra-Peixe nap. 3 do manuscrito e na grade orquestral. Ambas 
estao no compasso 4 (fig. 35) do tema. A primeira modificas:ao se refere ao ritrno: na partitura, as tres notas 
iniciais deste compasso sao quia!teras e, na p. 3, as quatro notas sao colcheias. A segunda modifica(:3:o se 
refere a ultima nota do tema: na p. 3 estil escrito Do, que seria o 7' som da serie, e na partitura, esta escrito Si 
que corresponde a Ultima nota emitida pelos I Violinos no compasso 3. 
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Sobre este trecho (fig. 36), e interessante observar, que o tema do ill Movimento 
termina com a mesma nota com a qual havia iniciado. A semelhan9li dos dois temas, II e Ill 
Movimentos, pode ser reconhecida pelo andamento, pelo contomo ritmico, pela divisiio de 
ambas as linhas em duas partes (2 e 2 compassos) articuladas por pausas e pela construf,:iio 
mel6dica que utiliza as tres notas iniciais para concluir a frase. 0 ritmo do primeiro 
compasso de ambos os temas e igual. Este ritmo e as colcheias em quial.teras do tema do Ill 
Movimento, ja haviam sido utilizados neste Movimento em outros momentos, como por 
exemplo nos compassos 36 e 54. Toda esta se~o transit6ria e curta, compassos 91-112, 
sendo que, a partir do compasso 108, apenas urn elemento nos Timpanos, em crescendo e 
acelerando, faz a prep~iio para a terceira e Ultima sef,:iio/ Vivace. 
A sef,:iio final/Vivace inicia, no compasso 113, com a exposif,:iiO do terceiro tema 
dividido entre as linhas do Fagote e I Violinos: 
0 7 
-
0 7 
-
Gill 1 ~4 5 6 7 8 9 10 11 1,G ~· !~ 
.. ~ ·~ n:;--,_ ~#*": ~ ... h.iliL ~1 +- • 
Fg. : . 
J 
=====-
f 
~ Vwsonl. ~!'11"1,;;--!'1-;;i 
!Vli 
. 
0) ·~~- r 
Vla sord. r--j--.,-j-. 
~ 1'11'11'11"11'1 
ll Vli. 
0) mf"~~ ... -?:!..-•· I t-! 
Vza sord. ,..-,.,_, ..-- j-, I 
• 
1"11"11"11"1 
mf-< r I 
I Vuzsard r- j--. r-- j---. 
: 1'1~1'11"11"1 
VIa. 
Vc. 
·' 
~ Serie j,;"posta, 0 - 7 
• • 
II • 
FIGURA 37 - Compassos 113- 118 do ill Movimento/Vivace e serie 0- 7. 
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Neste tema (fig. 37), o compositor demonstra a caracteristica mais forte desta seyao 
conclusiva: superposiyao e intercalayao de compassos simples e compostos. Como tambem 
indicado por Guerra-Peixe, a serie agora aparece transposta, a uma s• justa acima, 0 -7. 
Esta serie sera apresentada quase completa (sem o 12° som) na linba do Fagote ( compassos 
113 ao 118), com a repetiyiio dos seis sons iniciais. 
Portanto, verificou-se que foram utilizadas para a elaborayiio dos temas dos tres 
Movimentos da Sinfonia no. 1 as seguintes series: 
• Tema 1 do I Movimento: serie original, 0- 0 
'· 
Slirie 0-0 
#• • ~ . II • #• ~ . • • • • ... 
• Tema 2 do I Movimento: serie retr6grada, R- 0 
'Serie:O ~. ~· II ~. II· • I• • ... • #• 
• 
• Tema do II Movimento: serie invertida, 1- 0 
~ Sliriel- 0 
• ~ . • II ! •• .. • #• II• • .. #• • 0) 
• Tema 1 do III Movimento: serie combinada derivada da I- 0 
serie combinada 
'~. • !.,. • .. !.,. 
• • 
.. II• II • 
• Tema 3 do III Movimento: serie original transposta (5' justa acima), 0- 7. 
~ Serie rr,;nsposta, 0 - 7 
. ~ • • II '•• l! I • I'" OJ .. 
• 
3.5.3- Sobre os exemplos 
Para compor os exemplos 21-26 do Documento I, Guerra-Peixe extrai urn 
fragmento do I e III Movimentos e quatro do II Movimento. 
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SINFONIA No.1, para orquestra sinfonica (14-III-1946) 
Io. Mov. Allegro 
Comp. 4711 e 11 Vli. 
Ex.zt 43 '}?~qJ J J )J~Jj fit) d J §). 
llo. Mov. Largo 
'omp. 4/Fl. 
Ex.22 4 -· r r t T 
====-
97 
II 
' II 
Comp. 8/Come:,::in::;:g::::les::,_ ___ _ 
Ex.23 ~ fi]3n.S F~J 14 J_;itJ t:CfuJJQ:p I @?sl~ U II 
f ~- ===-===- ~~-~. 
Comp. 19Mola 
' ~ II 
Comp. 34Molino I 
Ex. 25 ~~~tJ~,~-~]~~ ~~e~~ -~~;~e~~f~~f~e~tr~;~~,~qe~~~~~~filir~~r~~~:;~, ~[,v~;;-;-._~~r~· ~,~~~~ 
mo. Mov. Vivacissimo 
ComJRJiJ Vli. 
> 
'4 
~> . . r •f t l''t > > Ex.26 r r r ~ ~r 'i m £ ~j. 'i II 
f 
FIGURA 38- Exemplos 21-26 do Documento I 
Os Ex. 21 e 26 foram enviados a Curt Lange, com a inten~ao de demonstrar a 
influencia dos charas: "A Sinfonia no. 1, a/em da melodia ter destes trat;os melodicos, o 
ritmo se encontra influenciado pelo nosso 'choro ·. " 37 
Desses exemplos, podemos extrair os possiveis recursos musicais, provenientes do 
Ch6ro, que influenciaram Guerra-Peixe na composi9iio da Sinfonia no. I. Sao eles: 
37 Trecho extraido da carta de 24/3/47. 
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• Ex. 21 - ritmo acefalo de quatro semicolcheias, melodias aceleradas que 
caminham para o apoio ritmico e me!Odico, sincopes e presenya dos intervalos 
mel6dicos de 3as e 4•' justas. 
• Ex. 26 - notas repetidas, reproduyao de urn motivo curto, terminafi:iio no tempo, 
e presenya dos intervalos mel6dicos de 3as Me m e 4as justas. 
Para ilustrar esses procedimentos foram selecionados alguns trechos do ChOro 
nacional, como se segue: 
._& 
• 
/J l IJ. 
Papagaio embriagado 
~rc·" I~,. r r r f r 
Suruni oa Cidade 
R l'r 
FIGURA 39- Trechos extraidos de Ch6ros. 
~Brio MllSalrenhas 
• r I 
Zequinha de Abreu 
Passamos agora aos comentarios dos exemplos extraidos do II Movimento/Largo. 
Podemos perceber neste Movimento, que os timbres dos instrumentos da orquestra 
siio largamente explorados. Alem da Flauta, Oboe e Piano aparecem tambem o Flautim, o 
Come Inglese a Celesta. Em andamento largo e dinfunica predominantemente piano, linhas 
mel6dicas se sucedem aparecendo a cada momento em diferentes instrumentos, o que pode 
ser percebido nos fragmentos dos exemplos 22 ao 25. 
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0 Ex. 22 (fig. 40) corresponde a linha melodica da Flauta que ocorre, nos 
compassos 4 - 6, logo ap6s a exposi~ao do tema anotado por Guerra-Peixe e comentado 
anteriormente. 
-0 
~l .. ~· ~· '+= • !>.> (!: ,.. . 
1 2 ~--~3_J41.-;5>.....!!.6_7!_ 8 
#I" ........_ 
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" p 
._ ... 
I . 0> .. 
-' 
Fg. : 
I p l 0 
A 
3 4 =~ 9~11 12 
...,--;- ,.· .. ~ 
II VIi. 
" I p ===-~ _.....,... 
.J; "'"" ' ~ ,..--, 
Via. 
• p ===-
FIGURA 40- Trecho correspondente ao EL 22, compasses 4- 7 do IT Movimento/Largo. 
Neste trecho (fig. 40), a Flauta e a responsavel pela linha mel6dica, que apresenta a 
serie invertida ate seu 8° som. Esta linha se assemelha ao tema inicial, nao so pelo contomo 
mel6dico, oriundo da serie, mas tambem por suas caracteristicas ritmicas, com destaque 
para o ritmo inicial reiterado pela Clarinetas e Fagote. Na sequencia, ll Violinos e Violas 
passam a executar a linha mel6dica que reapresenta esta serie I- 0, do 3° ao 12° som 
A seguir, no compasso 8, e a vez do Come Ingles executar a melodia 
correspondente ao EL 23. Desta forma, ate o compasso 30, se sucedem novas recorrencias 
de melodias que elaboram aspectos ritmicos e melodicos do tema inicial. 0 fragmento da 
Viola (compasso 19), correspondente ao Ex. 24, e mais uma dessas linhas que comp5em 
esta passagem. 
No compasso 31, temos a entrada da Celesta e quando esta para ( compasso 34), os I 
Violinos executam o fragmento correspondente ao Ex. 25 (fig. 41), Ultimo exemplo 
extraido deste Movimento. Este fragmento demarca uma nova se~ao, inicialmente (ate o 
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compasso 39) caracterizada por entradas mais aproximadas de linhas mel6dicas, que 
conduzini ao ponto culminante do Movimento. 
~~EI~~~~~~4~~~~~~~~~~~~~~~~~~--~~~~~ Fl. r ! -· I ,._ ... ' 
Corne Jnghi:s 1 
Ob. 
L~ 
Fg. 
Trpt 
1 Vli. 
• f> pizz. 1"1 a;&, Ex. 25 
Il VIi. 
I 
. ' l:m: pizz. 
Vla. f:W:: 
pizz ~ I 
Vc. 
Cb. 
~ 
area 
lara, 
, i. •• I 
-
-
FIGURA 41 - EL 25 e linhas mel6dicas ex.traidas dos comp. 34 - 39, do II Movimento/Largo. 
Ap6s urn elemento de ligayiio das cordas em contraponto imitativo (compasso 40), o 
tratamento orquestral se modifica., passaTido de linhas em evidencia para agrupamento dos 
naipes (Madeiras, Trompete e TimpaTIOS, e Cordas). No compasso 43, a tempo, o ponto 
culminante (fig. 42) e atingido como tutti orquestral, em diniimicaff. 
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FIGURA 42- Compassos 41 - 44 do II Movimento/lm:go 
Ap6s o ponto culminante, urn breve relaxamento conduz a se9lio conclusiva do 
Movimento que se inicia no compasso 48 e traz de volta suas caracteristicas predominantes: 
dinfunica p e linhas mel6dicas. 
No compasso 59, o I Violino solo rememora os dois primeiros compassos do tema. 
Ap6s urna pausa em fermata, no compasso 61, este instrumento executa urn trecho em 
gesto nipido e livre, semelhante a urn recitativo, anunciado e colorido pelos Timpanos (fig. 
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43). No compasso 63, o II Movimento conclui com a recorrencia, na Flauta e Timpanos, da 
primeira estrutura ritmica do tema. 
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FIGURA 43 - Compassos 59 - 63 do II Movimento/Largo. 
3.5.4- Sintese dos procedimentos composicionais 
• Utiliza91io da serie livre ( 0 - 0) tambem em suas formas invertida (I - 0) e 
retr6grada (R- 0). 
• Elabofa91io de uma segunda serie - Serie combinada, derivada da serie original 
invert ida. 
• Serie original transposta (5" justa acima), 0- 7. 
• Utiliza9ao de elementos formais, figura90es ritmicas e contomos mel6dicos 
recorrentes. 
• Emprego de contomos mel6dicos e ritmicos encontrados na milsica brasileira, com 
predominante influencia do Choro, sobretudo nos I e III Movimentos. 
• Estrutura¢o formal e textura: 
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I Movimento: possui dois temas que oferecem os motivos a serem trabalhados em 
textura polironica. 
II Movimento: apresenta uma estruturay1io formal concisa e, de certa forma, tradicional 
- retorno do tema inicial. A textura e essencialmente mel6dica com exploray1io dos 
timbres dos instrumentos da orquestra. 
III Movimento: tres seyoes com temas pr6prios, em textura variada (polifonia, 
homofonia e melodia acompanhada) com relevancia do aspecto ritrnico. 
• Explorayao dos timbres dos instrumentos da orquestra. 

3.6- Exemplos 27 ao 31 - Dez Bagatelas. para piano 
28-IV-1946-dur~ao: 8' 
3.6.1- Sobre a pe~a 
No catitlogo de obras do compositor, podemos encontrar a indic~ao de primeira 
audi9ao das Dez Bagatelas no Brasil, na interpre~ao de Dario Sorin, sem inclusao de data. 
Este inrerprete a executou posteriormente no Uruguai e, em Buenos Aires, foi interpretada 
por Livinia Viotti, em 194838 Entretanto, na recente publicayao do music61ogo Carlos 
Kater, consta que a pe9a foi executada em primeira audiyao, no programa radioronico do 
grupo MU.sica Viva dedicado a Claudio Santoro, Guerra-Peixe e Heitor Alimonda, em 
11/1147, na interpre~ao de Heitor Alimonda.39 No roteiro deste programa, o locutor 
trans mite a sua impressao da pe9a, com as seguintes palavras: 
"As DEZ BAGATELAS sao um exemplo de que o 
atonalismo niio e incompatfvel com a expressao de 
sentimentos, com a paixao, com a gra<;a. com o 
lirismo, e que o aspecto por assim dizer esoterico e 
'cerebral' em SCHOENBERG, em contraste com a 
'humanizat;ao' nela operada pelos }ovens 
atonalistas brasileiros, CLAUDIO SANTORO e 
GUERRA-PEIXE, esta estribada no fonda, apenas 
na diferen<;a das suas respectivas naturezas 
psicol6gicas e artisticas. " 
Em correspondencia a Curt Lange, Guerra-Peixe envia o programa do recital de 
suas obras na Sociedade Brasileira de Cultura Inglesa, no dia 22 de outubro de 194 7, as 
17:30. Fazem parte do programa Trio de Cordas eo Duo, para flauta e violino (ambas em 
grava9oes) e as Dez Bagatelas, com a in~ao ao piano de Eunice Catunda40 
Tambem a este music6logo, o compositor faz urn breve comentitrio sobre a obra: 
"Dez Bagatelas- como ideia musical, careceu em pouco de originalidade. Mas sao muito 
fortes na realiza<;ao estilistica que eu me propunha compor. ,,4! 
38 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 24. 
39 KATER, 2001, p. 313-317. 
40 Infonna9fto extralda da carta de 6/10/47. 
41 Trecho extraldo da carta de 13/2/47. 
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Nas Dez Bagatelas, sete movimentos nipidos e tres lentos (II, V e IX), a textura e 
predominantemente politonica e, na maioria delas, intercaladas por breves seyoes 
homofonicas em unissono. Seguindo a nova intenyao, que se iniciou com o Trio de Cordas, 
de atingir maior "comunicabilidade" com sua musica na tecnica dos doze sons, o 
compositor utiliza repetiyoes de figurayoes mel6dicas e ritrnicas, nas quais trechos das serie 
serao reconheciveis. Algumas dessas figurayiies estao presentes em varios movimentos, 
contribuindo para a unidade do conjunto. Observa-se tambem que os intervalos de 4as e 5as 
justas, me16dicos e harmonicos, sao predominantes. 
3.6.2- Sobre a sirie 
No Documento ill, ao expor a serie utilizada na obra A lnftincia, dez peyas fiiceis 
para piano composta em 1944, Guerra-Peixe anota que esta serie foi posteriormente 
aproveitada nas Dez Bagatelas. Ao procurarmos, neste mesmo documento, a serie das Dez 
Bagatelas, observa-se que esta obra foi posteriormente indicada 42 entre a Suite, para violao 
e a Marcha Fimebre e Scherzetto, com o seguinte comentario: "Com a serie a seguir, este 
mesmo ana foram compostas as DEZ BAGATELAS para piano, terminada em 28 de abril. " 
Entretanto, e1e nao anota uma serie especifica e passa a exposiyao da serie da Marcha 
Funebre e Scherzetto, para orquestra sinfonica. Finalmente, ap6s a analise p()de-se concluir 
que a serie das Dez Bagatelas (28/4/46) e a mesma que posteriormente foi uti1izada na 
Marcha Fimebre, para orquestra sinfonica (18/5/46) e, por este motivo Guerra-Peixe nao 
escreveu a serie das Bagatelas. Comparando-a com a serie de A lnfancia 43, observa-se que 
e1as se assemelham mas nao se igualam. 
Portanto, a serie original uti1izada nas Dez Bagatelas e a seguinte: 
• • 11 • 
• i>lii • 
!I• ll• 
• 
FIGURA 44 - Serie original utilizada nas Dez Bagate/as. 
42 Esta conclusao foi decorrente da diferenya da tinta utilizada para anotar sobre esta obra. 
43 Comparar as series no Anexo 3: Series extraidas do documento IV 
• 
II 
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A serie e constituida de dois agrupamentos simetricos e explora, principalmente, os 
intervalos de 4"' e 5"' justas, tanto em sua estrutura interna quanto no ambito de cada 
agrupamento. Estes intervalos estruturam cada segmento simetrico da serie, unido-os pelo 
ciclo das quintas: o primeiro segmento na seguinte ordem, Mib- Sib- Fa- D6- Sol- Re, 
e o segundo dando sequencia ao ciclo, La - Mi- Si - Fa# - D6# - Sol# 
Em 15/4/47, Guerra-Peixe escreve a Curt Lange que desde a Mtcsica no. 1 ate o 
Pequeno Duo, ele fez "da serie niio transportada uma especie de 'tonalidade '-
conservando-a (sem transportes) na melodia principal ou no contraponto, embora 
resguardando a liberdade que os impulsos criadores exigem em cada momenta". Observa-
se, tambem nesta obra, cuja data de composi9lio se situa entre as duas peyas referidas nesta 
carta (Musica no. 1 e Pequeno Duo), que a serie e utilizada em suas varia9oes, sobretudo 
invertida e retr6grada, mas sem transporte, em seis Bagatelas. No entanto, em quatro 
Bagatelas, a serie aparece em duas transposi9oes (G-7 e G-2), explorada tambem em sua 
variante retr6grada (R-7 e R-2). Estas transposi9oes tambem se relacionam por 5as justas: a 
serie original inicia na nota Mib, a primeira transposi9iio ( G-7) na nota Sib e a segunda ( G-
2) na nota Fa. 
Portanto, em cada uma das peyas, a serie e explorada da seguinte maneira: 
I Peya!Allegro- serie original/G-O 
II Peya!Largo- serie original retrogradada./R-0 
III Peya!Allegretto- serie original invertida/1-0 
IV Pe9a!Vivace- serie original transposta a uma 5" justa acima/G-7 
V Peya! Andante- serie transposta anteriormente, porem retr6grada! R-7 
VI Peya/ Allegro - serie original invertida/ 1-0 
VII Peya/ Allegro com mota- serie original transposta a uma 2" M acima!G-2 
VIII Peya!Allegro- serie original invertida/1-0 
IX Pe9a!Larghetto -serie transposta a uma 2" M acima, porem retr6grada /R-2 
X Peya!Allegrissimo (alia breve)- serie original/G-O 
Logo, as series ficam assim representadas: 
UNICAMP 
BIBLIOTECA CENTRAL 
SECAO CIACULANTF 
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FIGURA 45 - Series utilizadas nas Dez bagatelas 
3.6.3- Sobre os exemplos 
Guerra-Peixe extrai dois fragmentos da II Bagatela, urn da IV e dois da V, para 
compor os exemplos 27 ao 31 do Documento. 
DEZ BAGATELAS, para piano (28-IV-1946) 
lltL Bagoteia - Largo 
Comp. 5-9 1"""1 
Ex.27 &3 a !,J ~Y@ ti uQjliD· 
t) - =;;, 
Comp. 14-17 
EL28 42 a }?r 
Wa. Bagatela - Vtvace 
Comp. 1-2 ~>· ---------
Ex.29 4 4 fD. r 
Comp. 12-13 
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--EL314 'i f p ~ == - l'r r f r F 
2a ;g Ia J 
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FIGURA 46 Exemplos 27-31 do Documento I 
'i 
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Como se verificani a segw.r, os fragmentos selecionados por Guerra-Peixe se 
relacionam, principalmente, com a estruturayao formal da obra. 
Os exemplos 27 e 28, extraidos da II Bagatela, apresentam urn elemento formal que 
pode ser extraido tambem dos compassos finais da pe9!1, 20-22. A cada recorrencia deste 
elemento formal, ele aparece dirninuido ritmicamente. Originalmente (Ex. 27), ele e 
constituido de urna exposi9iio ( tres compassos iniciais) e conclusao ( dois finais ), e quando 
retorna nos compassos 14-17 (Ex. 28), mantem esta estrutura, porem com urn compasso a 
menos. Novamente nos compassos finais (20 - 22), ainda pode-se perceber sua estrutura, 
porem mais reduzida: 
Comp. 5-9 
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FIGURA 47- Compassos 5-9; 14-17 e 20-22, dall Bagatela!Largo 
Embora semelhantes, estes tres trechos (fig. 47) apresentam texturas diferentes. No 
primeiro, predomina a melodia, no segundo, a monodia com dobramento de oitava e, no 
terceiro, a polifonia imitativa. Acrescenta-se, que podemos encontrar a utilizayiio variada 
desta mesma estrutura formal, ou parte dela, nas Bagatelas I e IlL 
0 Ex. 29, extraido dos dois compassos iniciais da IV Bagatela, tambem e urn 
elemento formal que reaparece tres vezes ( compassos 6-7; 8-9; 11-12). A cada recorrencia, 
este elemento aparece urn pouco modificado, estruturando os doze compassos da pe9a. Este 
110 3.6- "Dez Bagatelas" 
procedimento pode ser constatado comparando o elemento formal original com suas 
recorrencias: 
Comp. 6-7 Comp. 8-9 Comp. 11-12 
> 1& II 
f 
FIGURA 48 - Elemento formal da IV Bagatela!Vivace e suas recornoncias. 
Os exemplos 30 e 31 sao tambem elementos formais. Alem de trazer maior 
movimento ritmico nestes dois momentos da pe9a, estes fragmentos, semelhantes no ritmo, 
direcionamento e contorno mel6dico, aparecem com texturas diferenciadas, 
respectivamente, polifOnica irnitativa e mon6dica com dobramento de oitava (fig. 49). 
Ex. 30- Comp. 7-8 
ll'"" ·~, I '!' " .rr'fuJ. , l•r ~: ' I 
Ex. 31- Comp. 12-11 
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FIGURA 49- Compasses 7-8 (Ex. 30) e 12-13 (EL 31) da V Bagatela!Andante. 
0 aspecto ritmico deste elemento formal seni explorado tambem nas Bagatelas VI e 
VIII. 
Portanto, os fragmentos selecionados por Guerra-Peixe resumem as principais 
caracteristicas formais das Dez Bagatelas, sobressaindo, neste sentido, a alterniincia de 
texturas, e a recorrencia de estruturas ritmicas e mel6dicas, comuns tambem a vanos de 
seus movimentos. 0 ritmo e, nesta obra, urn aspecto determinante de sua estrutura e 
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garantia da sua "comunicabilidade". Contomos sao explorados em variados andamentos, 
proporcionando ao ouvinte urn forte referencial, assegurando-lhe a reten9ao de seus 
elementos expressivos. Dessa forma a obra se apresenta concisa e unitaria. 
Alem do aspecto ritmico, Guerra-Peixe se preocupa em orientar mel6dicarnente o 
ouvinte, o que pode ser percebido no direcionarnento de suas linhas, que as vezes criam 
eixos tonais, e conclusfies fraseol6gicas que sugerem repouso. Estes procedimentos se 
associam a presen9a predominante dos intervalos de 4as e sas justas, que, por serem 
farniliares aos "ouvidos comuns", atuam como facilitadores dessas percer9oes. Serao 
expostos a seguir trechos das Dez Bagatelas, interpretados como ilustra9oes destes 
procedimentos. 
l Bagatela - Compassos finais (23 - 31) ,---------------. 2 3 4 6 ~ ;;;;; 
---
1 
~ "- --- - ---- -~ ~ !H 
I ~,j- tJ~ - ...:.; :-;-~ ll,.r r-.... 1':\ 
: 
~ L I ! I 0-0 JJL_~ _ _l.li ___ J,.t _____ J~ 3 4 6 7 11 
s 8 
ll B• f,ltela - Compassos 5 - 9 
5 i""' ~ 
-r--.. ,..- --. 
~ 
"'"' 
,;...:s___..... • ~-s-,2 3 4 s 6 11 10 
R-n '~ 
...:.;---rl 
: -
. 
I I I ~ #6'~ \:7 
112 3.6- "Dez Bagatelas" 
V Bagmela - Compasses 5 - 6 
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FIGURA 50 - llustray5es de direcionamentos mel6dicos presentes nas Dez Bagatelas. 
Os fragmentos extraidos das duas Bagatelas iniciais sao ilustra~oes de 
direcionamento escalar descendente. 
Na I Bagatela, hli urn movimento escalar, em contraponto imitativo, que aparece 
completo na voz inferior direcionando-a para o repouso na nota Si: La, Sol#, Fa#, Mi, Re 
Do, Si. 0 segundo fragmento da serie original e utilizado nos compassos 23-27. A partir 
da anacruse para o compasso 28, Guerra-Peixe nao respeita a organiza~ao original da serie, 
ao contnirio, aproveita a liberdade de expressao para garantir o direcionamento desejado. 
Na II Bagatela, o mesmo movimento escalar e apresentado na voz superior, agora 
tranposto, e direcionado para o repouso na nota Mi: Re, Do#, Si, Lti, Sol, Fa, Mi. 
Novamente, urn dos fragmentos, o primeiro, da serie retrograda e mantido na linha 
mel6dica mas, nos compassos 7-8-9, a serie perde o rigor e a inten<;ao maior e atingida, 
a nota Mi, que por sua vez e o primeiro som desta serie. 
0 fragmento extraido da V Bagatela, demonstra a ~ das 5as justas que se 
direcionam para o seu eixo, a nota Do (Fa, Sol, Do). Quando a conclusao ocorre, a 
sonoridade desta nota e enriquecida acusticamente com a sobreposi<;ao do acorde formado 
por 4•' justas (Mi-La- Re). A sonoridade global do acorde final e de 5as justas (Do- Sol-
Re-L6-Mi) 
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Finalmente, no Ultimo fragmento, compassos finais da VIII Bagatela, a serie 
original invertida aparece completa em sua ordem original, exceto na entrada dos sons 6 e 
7. 0 contomo me16dico da passagem sugere uma dupla linha e, na inferior, a descida 
escalar, agora em tons inteiros, esta presente: Re#, D6#, Si, La, Sol. Concluindo este 
movimento, a partir da nota Sol o eixo tonal se delimita em Mib (Sol, Sib, Mib ), primeira 
nota desta serie. 
Ap6s as observayoes levantadas sobre esta obra, podemos supor que o motivo pelo 
qual Guerra-Peixe julgou-a "forte estilisticamente ", porem, "carente de originalidade" se 
refere a utiliza9iio de procedimentos comuns, que se inserem em diferentes peyas das Dez 
Bagatelas. 
3. 7.4- Sintese dos procedimentos composicionais 
• Utiliza9iio da serie simetrica utilizada tambem em suas formas invertida (I-0) e 
retr6grada (R-0). 
• Serie transposta. duas 5as justas acirna da original: 0-7 e 0-2. 
• Utiliza9iio de elementos formais, figura9oes ritmicas e contomos me16dicos 
recorrentes. 
• Cria9iio de eixos tonais por meio de direcionamentos mel6dicos e atra9iio intervalar 
(5as justas). 
• Largo emprego, me16dico e barmonico, dos intervalos de 5 .. e 4 .. justas. 
• Alternancia de texturas, com predominio da polifonia. 

3. 7 - Exemplos 32 ao 37 - Tres pecas oara violiio 
6 .v -1946 - durayao: 4' 
3.7.1- Sobre ape~ 
Parece que esta obra foi executada muito posteriormente a sua criayiio, como 
podemos conferir nos trechos de duas cartas enviadas a Curt Lange: 
20/9/46 - Guerra-Peixe comenta sobre as "Tres per;as compostas para Dilermando 
Reis". Pede a opiniao de Curt Lange pois "o Dilermando nao conseguiu sair do primeiro 
compasso e disse niio ser para guitarra". Acrescenta que a obra e uma "associar;ao de 
nacionalismo exacerbado e 12 sons". 
6/2/48- "TRES PECAS PARA VIOLAO - Terri o amigo alguim em Montevideu que 
possa experimentri-las, a jim de verificar se sao exeqiiiveis? A qui ninguem as pode tocar. 0 
zmico que se interessou por elas e guitarrista de jazz, e sua ticnica i absolutamente 
harmonica. Preciso saber se soam bem porque desejo iniciar um CONCERTO para violao 
e pequena orquestra. " 
No entanto, no Curriculum Vitae do compositor, consta sua grava~iio em discos 
C.B.S., LP - "Recital" 1966 44, na interpreta~o de Waltel Branco que "tem executado a 
obra em diversos concertos"45 
A inten~iio de nacionalizar o dodecafonismo agora esta cada vez mais presente, 
como podemos acompanhar nos comentarios do compositor sobre esta ~: 
"Depois da Sinfonia no I, o prop6sito 
nacionalizante parte da propria serie; e o 
dodecafonismo e cada vez mais distante. Grandes 
discussoes com Mozart Araujo em tomo do 
problema do 'carriter. nacional na musica 
brasileira. Tao seguro estri da enganadora 
possibilidade de conciliar um certo tipo de 
dodecafonismo com elementos do populririo que 
compoe - tentando provri-lo a Mozart de Araujo - a 
Suite (antes 'Tres Per;as ')para violao, introduzindo 
na obra remotas sugestoes de mlisica popularesca. 
Agora o ritmo brasileiro se faz imprescindfvel, 
44 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 49. 
45 Ibdem, p. 27. 
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embora diluidamente: Ponteado (antes 'Ponteio ') 
Acalanto e Choro. "46 
Da correspondencia enviada a Curt Lange, podemos acrescentar: "Em TRES 
PECAS PARA GUITARRA campus uma serie de doze sons, criando centros tonais, afim de 
defender urn ponto de vista, em discussao, e fazer uma milsica atonal e ao mesmo tempo 
regionalista. "47 Guerra-Peixe exemplifica esta intenyiio com o Ex. 33 do Documento I. 
Inicialmente denominada "Tres per;:as para violao'48; Ponteio ( depois, Ponteado ), 
Acalanto e Choro; a peya utiliza recursos e estilos encontrados no repertorio nacional da 
milsica para Violao ou Viola. 
Na apostila dedicada ao curso de Composiyao/Parte ill, Guerra-Peixe comenta 
generos musicais do nosso folclore classificados a partir de seus andarnentos ( vagaroso, 
medio e vivo) dentre eles o Violeiro, em andamento medio. Segundo o autor, Violeiro e 
"senao outra coisa que o cantador nordestino - geralmente profissional ou 
semiprofissional - que se faz acompanhar de sua viola, tal a identificar;:iio entre os do is". 49 
Ele explica a intervenyiio instrumental na cantoria (Preludio, Interferencia e Ponteado) dos 
Violeiros e faz o seguinte comentario sobre o Ponteado: 
"No entanto quando os cantadores querem 
descansar a voz, urn deles e solista de urn Ponteado. 
Quer como Pre/Udio, interferencia ou como Ponteado, o 
termo usado e este mesmo: PONTEADO. Jamais dizem 
'Ponteio ', que e urn corruptela inventada por 
intelectuais e que nada significa. (Mario de Andrade, 
Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez, Camargo Guarnieri e 
muitos mais inclusive, outrora, o autor dessas 
linhas). "50 
Apesar de comentar alguns toques de Viola, Guerra-Peixe niio nos acrescenta neste 
texto nenhum comentario sobre o Ponteado. No entanto, no Dicionario Grove de Musica 
podemos encontrar a definiyiio para os dois verbetes - Ponteado e Ponteio. Enquanto o 
segundo se encaixa na defini9iio abolida por Guerra-Peixe, o primeiro diz respeito a tecnica 
40 GUERRA-PEIXE,I971, p. 12. 
47 Trecho extraido da carta de 24/3/47. 
48 Na partitura estJi riscado o titulo Tres pefGS para Guitarra e logo ahaixo, em manuscrito, estJi escrito Suite, 
para Violiio. No catlilogo de ohras a pes:a aparece como Suite, para Violiio. (GUERRA-PEIXE, 1971, p. 24). 
49 GUERRA-PEIXE, Apostila Composi\'iio/Parte III, p. 6. 
so lhdem, p. 7. 
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de execuc;ao de certos instrumentos de cordas em que, com os dedos da mao direita do 
executante, algumas cordas isoladas sao feridas51 Parece ser esta Ultima a definic;ao 
condizente com o toque de viola ao qual Guerra-Peixe se refere exclusivamente como 
Ponteado. 
0 Acalanto e o Choro tambem fazem parte do repert6rio nacional. Enquanto o 
Acalanto, mais popularmente conhecido como Cantiga de Ninar, se equivale musicalmente 
a Berceuse francesa e ao Lullaby ingles, o Ch6ro e urn genero de milsica popular urbana do 
Rio de Janeiro, do seculo XIX, introduzida entre nos pelos negros e mulatos e composta por 
instrumentistas que o praticavam - os Choroes. 
3.7.2- Sobre a serie 
Em carta a Curt Lange de 15/4/47, Guerra-Peixe comenta que "nas TRES PECAS 
PARA GUIT ARRA a serie esta super concentrada" e nos apresenta a seguinte serie: 
A 
... • F> 
~
A 
FIGURA 51 - Sene exposta por Guerra-Peixe em correspondencia a Curt Lange. 
II 
Embora de acordo com a concisao da serie, pode-se explorar sua estrutura e 
discordar ligeiramente da exposta pelo compositor. Julga-se que seria mais apropriada a 
indicac;ao A- A' - A- A' para seus agrupamentos de tres sons e, analisando sua estrutura 
concisa, poderia ser assim expressa: 
MODELO 
.... . ) ~
A' 
FIGURA 52 - Analise da serie original utilizada na Suite, para violao 
Os dois agrupamentos de tres sons, A (3" m- 2• M) e A'(3• m- 2• m), sao quase 
simetricos,ja que o que os difere e somente a qualidade (Me m) dos intervalos de 2"'. Esses 
agrupamentos se associam e formam uma estrutura maior (6 sons) que sera reproduzida, 
caracterizando a serie como simetrica. 0 mode/a e construido na estruturac;ao intervalar de 
51 SADIE, Stanley, 1994. 
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3" m, 2" M, 4" j, 3• m, 2" m. e, para sepani-lo de sua reprodu<;ao, o compositor utiliza o 
intervalo de 3" M Alem disso, nota-se que esta estrutura<;ao da serie a torna simetricamente 
ciclica, isto e, se reproduzinnos novamente o modelo, mantendo o intervalo de 3' M que o 
separa de sua reprodu<;ao, teremos o retorno das seis notas iniciais da serie. Portanto, pode-
se concluir que a serie e "super concentrada ", simetrica, explora os intervalos de 3as e 2"' e 
ainda, e apresentada em urn movimento de progressao descendente. No entanto, quando o 
compositor expressa que "o prop6sito nacionalizante parte da propria serie", nos resta 
averiguar a correspondencia desta sua estrutura com caracteristicas da milsica nacional. 
Recorrendo a Mario de Andrade, pilde-se associar esta sugestiio do compositor aos 
comentarios deste autor com relayiio as peculiaridades das melodias nacionais. Do Ensaio 
sabre a mitsica brasileira, podemos extrair alguns comentarios a este respeito, que vao ao 
encontro dos procedimentos adotados por Guerra-Peixe na constru<;ao da serie e sua 
utiliza<;ao nesta peya: 
"Nossa lirica popular demonstra muitas feitas em 
caracter fogueto, serelepe que niio tem parada. As 
frases corrupiam, no geral em progressoes com uma 
esperteza adoravel. (. ... ) Dessas progressoes 
melodicas e arabescos torturados possuimos uma 
cole¢o vastissima. (. ... ) No arabesco tiio comum 
nelas: 
ja surgem embrionarios o sa/to mel6dico de tert;a e 
as sons rebatidos. (. ... ) 
"Outra observat;iio tmportante e que nossa 
melodica afeit;oa as frases descendentes. " 52 
Na segunda parte deste livro, podemos encontrar varias anotayiies de melodias 
populares que utilizam progressoes descendentes53 Das Toadas de violeiros54, podemos 
extrair uma em especial cujo modelo da progressao diatonica se assemelha a estrutura da 
serie concebida por Guerra-Peixe: 
52 ANDRADE, 1928, p. 19 
53 lbdem, p. 44, 46, 78, 79 e 80. 
54 lbdem, p. 78-80. 
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Toada 
de Vwleiro 
(do violeiro Nitinho Pintor, de Piracicaba) 
~3 r· r 1r r C' r1r f ftiF r ftiF " 
' . 
.. 
--
• • • 
FIGURA 53- Toada de vio/eiro extraida da z' parte do "Ensaio da mitsica brasileira" 
Portanto, a correspondencia da estrut1Jra91io da serie original com caracteristicas da 
milsica nacional pode ser resumida na larga utiliza~iio de saltos mel6dicos de 3as em 
progressiio descendente. 
Em cada ~a, esta serie sera tratada de forma diferenciada. No Ponteado, a serie 
original e a base da composi~ao, aparecendo em sua altura original e transposta ao 
intervalo de s' justa (0- 7). No Acalanto, a serie retr6grada, apesar de niio aparecer 
integralmente, fornece os agruparnentos de tres sons que seriio explorados. Finalmente, no 
Ch6ro, a serie aparece novarnente transposta a uma s' justa acima da transposi~o anterior. 
Este tratamento da serie sera exposto na arnilise dos exemplos. 
3.7.3- Sobre os exemplos 
Guerra-Peixe extrai dois trechos de cada movimento para compor os exemplos 32 
ao 37 do docurnento (fig. 54). 
Ex.33 
'TR.ES PECAS PARA VIOLAO 
Ponteio - Acalanto-Ch6ro (1946) 
Ponteio - Compasso 1 
Compasso7 
-
'4 v ''f r llr nr lt r j ,. J j ~0). j I'-d ~J ~ 
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Acalanto - Compasso 20 
Ex. 34 ~, i ~EJ ~,J J lzllft ' :;t. ,~
Ex.35 
'Compasso 17 
<jllc r r E r 'r lip v r 
> > > 
E E rnw lr· 
' 
r 
I 
Compasso 16 
Ex. 37 4 r· m r· ~ I r· q 
FIGURA 54 - Exemplos 32 - 37 extraidos do Documento I 
Como poderemos verificar, a escolha dos exemplos esti relacionada as 
caracteristicas ritmicas e mel6dicas de nossas manifestay()es musicais, como tambem a 
cria~o de centros tonais. 
Confirmando a suposi~ de que as peculiaridades colhidas por Mario e, 
provavelmente, vivenciadas por Guerra-Peixe em sua pcitica musical tenham influenciado 
o compositor nesta obra, observa-se que dos seis exemplos extraidos desta ~ quatro 
mantem esta descida mel6dica proposta na estruturayao da serie, urn e horizontal e 
somente urn e ascendente. 
Outra caracteristica de nossas melodias, citada por Mario, aparece nos exemplos 33 
e 36, e se refere aos sons repetidos. 
Com relayao a cria~ao de centros tonais, Guerra-Peixe utiliza recursos semelhantes 
ao que ja havia experimentado nas Dez Bagatelas, para piano. Com exce~ao do Ex. 34, 
podemos perceber que todas as linhas mel6dicas selecionadas pelo compositor nestes 
exemplos polarizam, de alguma forma, a nota Si. Nos exemplos 32 e 36 ela e o objetivo 
atingido pela linha mel6dica descendente. No Ex. 33, ela e a nota repetida. Nos exemplos 
34 e 37, ela eo apoio mel6dico e ritrnico do fragmento recorrente. A harmonia que envolve 
esses fragmentos exerce urna dupla fun~ao, as vezes provocando interferencias que 
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perturbam o direcionamento mel6dico e as vezes refon;ando esta polariza~tao. Isto sera 
verificado na aniilise dos fragmentos a partir da partitura. 
I Peca- Ponteado 
A associ~iio com o conceito de ponteado defendido por Guerra-Peixe e 
demonstrado nesta ~a, em andamento Andantino, por meio divisiio das fun~toes da regiiio 
aguda e grave do instrumento, que executam respectivamente melodia e harmonia, com 
destaque para a primeira. 
0 Ex. 32 foi extraido da parte A da ~a que, ap6s uma se~ central, sera 
reexposta, caracterizando a tradicional forma terruiria A - B - A'. A serie original aparece 
completa, na linha mel6dica. Se entoarrnos este fragmento, poderemos perceber que seu 
direcionamento conduz para urn apoio na sota Si (10' som da serie), no compasso 4. Na 
partitora (fig 55), este "eixo tonal" em Si, se confuma pela harmonia que envolve a 
melodia logo em seu inicio e pelo movimento mel6dico da linha do baixo (Sol, Fa#, Mi, 
Si), nos quatro compassos iniciais. Quando a serie se completa com a sonoridade do D6#, 
no compasso 5, abaixo dela ouve-se Mi. Esta ideia (compassos 1-5) sera reexposta do 
compasso 12 ao 17, mantendo-se a conclusiio na nota Mi conduzida por meio da 5' jnsta Si 
- Mi. E interessante salientar que, este "reponso" ocorre sob e ap6s a sonoridade 
harmonica de 5as justas, enriquecendo-a. 
• I 
Andantmo •= 52 
1 
~ ~ ~~;. 
I- Ponteado 
f- ~ nt. 
5 6 7 8 9 10 
il 
122 3.7- "Tres p~ para vio1ii.o" 
FIGURA 55 - Compassos 1-5 e correspondentes, 12 ao tim, extraidos da partitura da I Peya!Ponteado 
Embora o compositor tenha esclarecido, como ja exposto na analise das Dez 
Bagatelas, sua preferencia pela serie nao transportada, podemos afinnar que o fragmento 
do Ex. 33 nos apresenta a serie original transposta ao intervalo de 5• j. acima /0-7 (fig. 
56), que por sinal e urna das transposi9oes utilizadas nas Dez Bagatelas. 
!,. -
< ii'C • y 11 
FIGURA 56- sene original transposta a uma 5' justa acima/ 0- 7 
0 fragmento do Ex. 33 foi extraido da parte central desta I pe'(a, seyiio B da forma 
terruiria: 
0-7 
4 5 6 7 8 9 10 11 12 1 2 3 
)d 
l 'Jn; FfJf!M ~II!!;~ 19 ' ~ il 
FIGURA 57- Compassos 7-9 extraidos da I Peya!Pnteado. 
Podemos verificar na partitura (fig. 57) que, tambem nesta linha mel6dica que se 
inicia na segunda metade do compasso 7, o direcionamento fraseol6gico e descendente e 
conclusivo na nota Mi. A nota Si, por sua vez, mantem-se como urn eixo, notas repetidas, 
que direciona para o repouso (Si-Mi). A harmonia tambem colabora para o direcionamento 
do trecho. Atraves do aurnento e diminui9iio do niunero de notas dos acordes (3-5-5-4-3), e 
provocado urn crescendo e urn decrescendo no grau de dissonancia harmonica. Nos dois 
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acordes de 5 sons, ha mawr concentra~ao de dissomincia. Nos dois ultimos, esta 
dissorulncia se dilui, pela diminui~iio no nilrnero de notas e pelo tipo dos intervalos 
envolvidos nestes acordes ( consonancias perfeitas, imperfeitas e dissonancias brandas ). 55 
II Peca - Acalanto 
Os exemplos 34 e 35 foram extraidos desta pe~ em andamento Lento. De acordo 
com o genero escolhido, acalanto, e assim como no Ex. 35, prevalecem nesta pe~a as 
linhas horizontais e a repeti~iio de pequenas estruturas mel6dicas e ritmicas, que, 
associadas ao andamento e a dinfunica predominantemente piano, sugerem a tranquilidade 
de uma cantiga de ninar. A pe~a tambem esti estruturada na forma ternaria A-B-A', e os 
dois fragmentos dos exemplos foram extraidos da se~ao A'. 
0 trecho referente ao Ex. 35 (fig. 54)56 e exatamente o mesmo que inicia ape~. 
Ele ocorre antes do fragmento do Ex. 34, e suas tres nostas inciais correspondem ao 
primeiro agrupamento da serie original retr6grada. 
? • • II • s 
FIGURA 58- Serie retr6grada utilizada na II Per;a!Acalanto 
Este agrupamento inicial da serie retr6grada sera explorado, mel6dica e 
harmonicamente, em suas varia~<ies e transposi~oes, ate o compasso 8. 0 Ex. 34 e uma 
ilustra~ao desta varia~ao. Apesar de fomecer o motivo que sera explorado na pe~a, a serie 
retr6grada completa niio ocorre. Apenas no compasso 9, podemos identificar 
mel6dicamente os seus oito sons iniciais finalizando a se~ao A (fig. 59). 
55 Guerra-Peixe demonstra neste trecho a utiliza,a:o pn\tica da Harmoma Ac:Ustica aprendida com 
Koellreutter. Os conhecimentos a respeito deste tema estiio expressos na Quarta Parte do livro Melos e 
Harmoniaac:Ustica,:concluido pelo compositor, em 1988. 
56 Na partitura, a nota Si niio se prolonga ao terceiro compasso como noEL 35. Mas e provavel que esta 
tenha sido a inten,ao sonora do compositor, real\'ando, dessa maneira, a polarizal'iiO momentllnea na nota Si. 
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Lento ~ 11'=76 
IT- Acalanto 
Varial'(les do fragmento da serie retrograda que ocorrem neste trecho 
'lit;; • ~ ·~ I!~ &. &. '<o 
FIGURA 59 - Compassos 1-10 da II Pe<;a!Aca/anto 
. ~- .. 
'-------' 
Comp. 5/hann. 
Na se9iio B desta peya, este agrupamento ganha novas varia9oes, mel6dicas e 
harmonicas, com a introdu9iio do intervalo de 4" justa ( e sua inversao 5" justa) substituindo 
algumas teryas. A partir do compasso 17, hit o retorno da se9iio inicial, agora A'. 
III Peca- Ch6ro 
A serie agorae explorada em sua segunda transposiyao. Novamente, como nas Dez 
Bagatelas, o intervalo escolhido para as transposi91ies da serie foi o de 5" justa acima da 
serie original: 
Lii- serie origina/10- 0; 
Mi - prirneira transposi9iio/O - 7; 
Si- segunda transposi9iio/O- 2. 
• t 
• 
FIGURA 60 - &rie original transposta/0- 2 utilizada na ill Per;a/Ch6ro. 
II 
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Nos cinco compassos iniciais, a serie transposta/0 -2 e exposta em·meio a outras 
sonoridades: 
FIGURA61 - Compassos 1-5 daillP~Ch6ro. 
0 Ex. 37, extraido dos compassos 16-19, corresponde a este fragmento inicial, 
porem, modificado e sem a presenya completa da serie. Novamente, na parte final da peya, 
anacruse para o compasso 32, hli o retorno literal desses compassos iniciais e de toda a 
se91io decorrente dele, modificada somente nos Ultimos compassos. Vale dizer, que este 
retorno recorrente da ideia inicial e uma estruturaya:o formal comurn nos choros. 
0 Ex. 36, extraido dos compassos 12-15, e urn novo elemento formal que articula o 
primeiro retorno do tema inicial. Na partitura (fig. 62), podemos constatar o seu caniter 
contrastante n1io so por sua caracteristica ritrnica, mas por sua textura harmonica. 
FIGURA 62- Compassos 12-14 da ill P~Ch6ro. 
Este elemento formal tambem retornani nos compassos 24-27, porem ascendente e 
com urn acorde repetido no fmaL Colocaremos em relevo o aspecto ritrnico deste 
fragmento. 
Quando Mario de Andrade escreve no Ensaio sobre as peculiaridades da ritrnica 
nacional, aponta a caracteristica semelhante a que aparece no Ex 36 - mudan9a de 
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compasso quaterniuio ou binario para temario, e acrescenta: "E e curiosa essas liberdades 
aparecerem ate nas per;as danr,;adas ". 57 Buscando nos Choros movimento ritmico similar 
ao dos compassos 12-14, encontramos duas passagens com as quais finalizamos a aruilise 
da Suite: 
Intrigas no boteco do Padilha 
CHORO L. AMERICANO 
'I E$r fli:f"•rrqq~rlf- t f•rrfi•dbfflDiF- ;-tf~tfl 
Fla- Flu 
Comapsssos 9 - 16 CHORO JOSt MARIA DE ABREU 4 ~ i ; J Is r r f fi tJ J J J R;.~ JP J r r f}J~ (j (t t t r I 
,~> >- ~ ~> >- >-§ t fF fft v f I' v r7 F fl? 'r r r <~ it±!P 
FIGURA 63 - Trechos de Choros que apresentam movimento ritmico similar ao Ex 36. 
3.7.4- Sintese dos procedimentos composicionais 
• Utilizayiio da serie simetrica utilizada tambem em sua forma retr6grada. 
• Serie transposta, duas 5as justas acima da original: 0-7 e 0-2. 
=II 
• Criayao de eixos tonais por meio de direcionamentos melodicos e harmonicos; 
"comunicabilidade" 
• Tecnicas encontradas em esti1os musicais populares; "nacionalismo" 
• Utilizayiio da estruturayiio formal temaria, A-B-A'. 
57 ANDRADE, 1928, p. 13. 
3. 8 - Exemplos 38 ao 40 - Pequeno duo, para violino e celo 
5-X-1946- durafi:ao: 5' 
3.8.1- Sobre a pe~;a 
Composta especialmente para Editorial Cooperativa lnteramericana de 
Compositores, esta pefi:a em tres movimentos, Allegro moderato - Largo - Allegro, foi 
publicada neste editorial, publicayao no. 58, em Montevideu- Uruguai. No final de 1946, 
Guerra- Peixe enviou a Curt Lange quatro pefi:as para escolha de qual seria impressa, e 
acrescentou: 
"ESCOLHA DE OBRA PARA 0 EDITORIAL: 
Entii.o, tendo as milsicas ai, para escolher a que 
julgar mais interessante e adequada para 
impressao, s6 me resta esperar pela sua acertada 
resolut;ii.o. (. ... ) 
"PEQUENO DUO: De minha parte, porem, 
preferiria o Pequeno Duo, para violino e celo, para 
imprimir, pois foi composto propositadamente para 
a Editorial, dentro de urn criteria econ6mico 
razotivel e, mais importante para mim, esta obra 
exprime melhor o meu verdadeiro 'modo ' e estilo 
atuais. 
E entre as quatro, a que exprime melhor o meu 
pensamento nestes dias de Dezembro de 1946. E um 
desenvolvimento do que esta observado na 
Sinfonia. " 58 
A semelhan~ com a Sinfonia no. 1 pode estar relacionada a utilizayao de recursos 
extraidos da musica nacional, sobretudo dos Choros, como sera abordado na analise dos 
exemplos. 
Nao foi encontrada infoiTna(,!ao de execuyao da peya. 
3.8.2- Sobre a serie 
A serie utilizada nesta peya esta contida no Documento IV, mas a Curt Lange, 
Guerra-Peixe a expoe acrescida do seguinte comenta.rio: 
"Ei-la: 
58 Trecho extraido da carta de 16/12/46. 
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'. 1 •• 
• • 
REPRODUyAO EX!JA 
~~ .. !I• ~· ti• 
• li 
MODELO 
• • 
(N.B Penso que a esta serie se podera dizer que 
tern apenas SEIS sons - se considerarmos a 
REPRODUCAO EXATA como uma especie de 
TRANPORTE FIXO. " 59 
Podemos observar, a releviincia dos intervalos de 5as e 4as justas na estrutura~lio da 
serie. Estes intervalos serlio largamente explorados, mel6dica e harmonicamente, nos tres 
movimentos. Guerra-Peixe utilizarli esta serie original nos I e Ill Movimentos. No 
II/ Largo, a serie retr6grada (fig. 64) sera a base da estrutura~o mel6dica. 
• 
1 •• 
• • 
II 
FIGURA 64 Sene retrograda!R- 0 utilizada no II Movimento/Largo 
Observou-se que, assim como nas pe~as analisadas ate agora, a recorrencia rigorosa 
e constante da serie completa nlio ocorre. Ao contrario, em muitos momentos a ordem de 
entrada dos sons da serie e alterada para que seus intervalos mais caracteristicos, 4as e 5as 
justas (fig. 65), ou algum contomo mel6dico (fig. 66) se evidenciem. 
4 J!! ... ~ . ...----~ 1"1 
1"1 
~ 
Vli. 
. . 
' 
.. 
' > > p cresc. 
--=:::::::::: mJ' fl"' 
' -
. ~ .... . 1"1 
. .... . . . 
Vc. 
. . 
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p . ·~ . ·~ -
. ... . . 
. ........... 09 
--=:::::::::: f > 
FIGURA 65 - Compasses 4- 9 do 1II Movimento.!Allegro. 
Nestes compassos iniciais ( 4 - 9) do Ill Movimento, as notas da serie original sao 
apresentadas em uma sequencia, diferente da original, que coloca em relevo os intervalos 
justos, sobretudo as 5"' justas. Nota-se tambem que, o acorde final desta passagem e 
resultante da superposi~ao de 5"' justas (Mib, Sib, Fa, D6). 
59 Trecho extraido da carta de 15/4/47. 
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Tempo! 
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FIGURA 66 - Compassos 18 - 22 do III Movimento/Allegro 
Esta passagem (fig. 66), extraida tambem do III Movimento, se refere a primeira 
apariylio da serie original completa, no entanto, a ordem de entrada dos seis sons iniciais 
foi modificada em fun91l.o do modelo mel6dico desejado. 
De maneira semelhante, no I Movimento, a serie completa apareceni pela primeira 
vez no compasso 11 e a partir do seu 6° som. 
3.8.3- Sobre os exemplos 
Foram extraidos urn fragmento do II Movimento!Largo e dois do IWA!legro, para 
compor os exemplos 38-40 do Documento I. 
Vli. 
Ex.38 
V~;. 
PEQUENO DUO, para violino e violoncelo (5- X- 1946) 
llo Mov. Largo 
Comp 1-5 
-
I • mf 
. 
. 
. 
~=54 
~'~ . ' I . . 
. ~ ' mf~ lp m;f 
v ~(JI..i\ 2 f!c' ~ 
p mJ 
FIGURA 67 -Ex. 38 extraido do Documento I. 
I • 
f>~ 
' 
J 
0 Ex. 38 (fig. 67) apresenta os motivos que seril.o explorados neste II 
Movimento/Largo. Este movimento e o mais conciso no que diz respeito aos elementos 
estruturais. A primeira figurayil.o, mel6dica e ritmica, executada pelo Violino, no compasso 
1, se caracterizara como motivo preponderante. No compasso 2, o Violoncelo reapresenta 
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este motivo inicial, com modificayao na articulayao dos sons, inversao dos intervalos ( 4"' 
que viram 5as) e da dife9li.O mel6dica. A recorrencia deste motivo, variado ou nao, sera a 
base da estrutura~ fonnal dos dezessete compassos do Movimento. 
No aspecto serial, nota-se que a serie retrograda, anunciada pelo Violino nos dois 
compassos iniciais, sera exposta de fonna completa a partir do terceiro ate o quinto 
compasso. E interessante observar que, o Violoncelo, nos compassos 1 e 2, executa o 
modelo da serie original (seis sons iniciais) concluindo a sua frase com a mesma nota com 
a qual comeyou (nota Mi). 
Os exemplos 39 e 40 (fig. 68), destacam caracteristicas do III Movimento. 
IDo. Mov. Allegro (ALLA BREVE) 
Comp. 4-8 e 58-62Nli. 
EL3942 #@-r- 13( 
p cresc. 
=-- I#UY --..,._, ~ Q'· > IC ~u II r 
'ITff f > 
Comp. 44-4::_9::.:_N.:.;c::... ------- c-------
J "; ~~ J 1 1 " it 1 A r i 1 r 2P 1 E~- 411 <j...:#"';t;.::;L_bc __ _j);;. . E . §§..1 " 
p 
FIGURA 68 - Exemplos 39 e 40 extraidos do Documento I 
Assim como na Sinfonia no. 1 e na Suite, para violao, este III Movimento 
demonstra uma associaylio com recursos utilizados no Cht5ro brasileiro. Uma de suas 
caracteristicas e o retorno recorrente da ideia inicial, aqui representada pelo fragmento do 
Ex. 39. Como pode ser notado pela indicayao dos compassos de sua ocorrencia (fig 68, Ex. 
39), este trecho reaparece, de fonna literal, na seyao final do Movimento (compassos 58-
62) e, modificado, nos compassos 18- 25. Sob este fragmento, executado pelo Violino, h::i 
urn outro elemento de aproximaylio com os Ch6ros e se refere a extensa linha mel6dica do 
Violoncelo em notas repetidas (rever fig. 65). 
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0 Ex. 40 utiliza inicialmente o mesmo gesto ritmico do Ex. 39, porem damos 
destaque aos Ultimos compassos deste fragmento, por observar sua semelhan~ta com o 
motivo inicial do II Movimento, como aparece nos compassos finais (15-17): 
Vli. 
• 
Vc. 
r.:l II Movimento - Largo 
~ J£1 ffi Movimeoto -Allegro 
: 
I 
' 
I 
-+ y ,. 77• 
I 
,..~,. I I 
VIL . . 
oJ 
r "'---
;! 
~ ... I.~ 
: . Vc. 
FIGURA 69- Compara9i\o do fragmento do EL 40 com o mntivo ( compassos 15 - 17) do 
II Movimento. 
Este procedimento, utiliza~tlio de elementos semelhantes nos diferentes 
Movimentos, indica uma preocupayllo com a unidade da peya. 
Urn outro aspecto que merece destaque neste III Movimento e a presenya, como 
tambem em muitos ch6ros, de uma seylio introdut6ria: 
A11Jlgro (alia breve) J; 120 
.... 1"1 
rl .... ,, 1':'1 1"1 
' 
~ 
~ 
Vii. 
t. II i»! "'!' "'!' ~ i»!"'!' "li "li 'it -
f p ~ 1"1 
_... . I 1':'1 i ~ 
. 
Vc. . 
:0 -~. 
-
FIGURA 70- Compassos 1-3, introdu9iio, do IDMovimento 
Nesta introdu~tao (fig. 70), estao presentes os motivos que serao explorados tais 
como: configura9ao ritmica inicial de duas colcheias com prolongamento da segunda; 
notas repetidas e estruturas harmonicas com sonoridades de 5as justas. 
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3.8.4- Sintese dos procedimentos composicionais 
• Utiliza¢o da serie simetrica em suas formas original e retrograda, sem 
transposi91io. 
• Largo emprego, mel6dico e harmonico, dos intervalos de 585 e 485 justas. 
• Utiliza91io de elementos formais, figura9oes ritmicas e contomos mel6dicos 
recorrentes. 
• Emprego de contomos mel6dicos e ritmicos encontrados na mlisica brasileira, com 
predominante influencia do Ch6ro, sobretudo no III Movimento. 
• Estrutura formal que evidencia o retorno da ideia inicial, sobretudo no III 
Movimento. 
• Altemiincia de texturas, com predominio da polifonia. 
3. 9- Exemplos 41 ao 50- Duo, para flauta e violino 
14-II-1947- duraviio: 12' 
3.9.1- Sobre a peva 
Segundo a cronologia, depois do Pequeno Duo, para violino e violoncelo, em 
dezembro de 1946, Guerra-Peixe escreve a Suite ern Fanfarra, para trompete, trombone, 
tuba e caixa. De acordo com o compositor, esta peva representa urn afastamento da tecnica 
dos doze sons pois, embora atonal, niio esta baseada em serie alguma.60 
0 Duo, para flauta e violino, e a primeira peva concluida em 1947. Guerra-Peixe 
considera que esta peva representa uma nova etapa na maneira de compor na tecnica dos 
doze sons. A este respeito, escreve a Curt Lange: "0 'Duo', para jlauta e violino, e rninha 
ultima cornposit;iio, a/go rna is organizado. " 61 E acrescenta: "A partir, do Duo para jlauta 
e violino, urna transforrnat;iio se opera no rneu processo de trabalho criando recursos que 
ajudarn a 'colorir' rna is a rnelodia e a harmonia, assirn como ajudarn a garantir elementos 
forrnais de urna obra. "62 
A palavra "cornunicabilidade" e empregada pela primeira vez no texto do 
Documento II. Guerra-Peixe tambem revela a aprox:imaviio com as Artes Plasticas, quando 
neste documento escreve: "de ritrno diniirnico, como alguns quadros de Augusto Rodrigues, 
bastante unidade formal e, o que e irnportante, certa cornunicabilidade. Obra que o autor 
considera ate hoje (1971) urn dos seus melhores trabalhos.'.63 
Com a analise da peva, p6de-se concluir que a nova maneira de compor a que se 
referiu Guerra-Peixe a Curt Lange, diz respeito as primeiras experiencias com a serie 
rnotivadora. Este tipo de estruturaviio serial, que gera os motivos melodicos utilizados na 
composiviio, sera a base da elaboravao de grande parte das composiv5es de 1947. A 
"unidade forrnar' e a "comunicabilidade" se relacionam principalmente a estrutura formal, 
que se caracteriza pela recorrencia de sevoes e motivos, e a larga utilizaviio dos intervalos 
de 4as e s•• justas. 
60 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13. 
61 Trecho extraido da carta de 13/2/47. 
62 Trecho extraido da carta de 15/4/47. 
63 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13. 
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De acordo com o Curriculum Vitae do compositor, a primeira audiyao da pe9a 
aconteceu no mesmo ano, atraves da Radio do Ministerio da Educayao e Cultura, por 
Henrique Nirenberg e Ulrich Danneman64 Carlos Kater acrescenta uma outra audi91io desta 
pe9a, porem sem indica91io da data. A apresenta91io foi atraves dos programas radioronicos 
do M!isica Viva, na interpretayao de Koellreutter, a Flauta, e Henrique Niehremberg, ao 
Violino65 No inicio de outubro de 1947, Guerra-Peixe enviou a Curt Lange o programa do 
"Recital de Guerra-Peixe na Sociedade Brasileira de Cultura lnglesa, l-feira, 22 de 
outubro, as 17:30hs".66 A apresenta91io da pe9a teria sido por meio de grava91io com os 
mesmos interpretes anotados por Kater. 
3.9.2- Sobre a serie 
No Documento II, Guerra-Peixe comenta sobre a serie utilizada nesta peya: "A serie e 
quase simetrica, de doze notas das quais tres sao repetidas na segunda parte, o que resulta 
numa serie de apenas 9 sons. "E anota a serie. 
A Curt Lange, ele exp(ie a mesma serie, e acrescenta: 
Neste DUO, a serie e de NOVE sons diferentes e 
TRES repetidos. Os transportes sao feitos tniuneras 
vezes: 
Io. ELEMENTO FORMAL 
I>• .. • 
• 
No Illo. Movimento do DUO ja(:o wirias vezes o 
fimdamenta/ e o retr6grado seguidamente, do { 
elemento formal. "67 
No Documento III, ao exemplificar a serie motivadora, o compositor niio anota a 
serie mas explica o seu tratamento na pe9a: 
"A serie e constituida de sets sons, apenas, porque a 
segunda metade e repeti(:ao da primeira - sendo que 
64 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 28. 
65 KATER, 2001, p. 296. A ortografia do sobrenome do violinista difere: no Curriculum Vitae de Guerra-
Peixe, consta Nrrenberg e, no livro de Carlos Kater, Niehremberg. Este instrumentista executou varias peyas 
de Guerra-Peixe e, sempre que for reita alguma referencia a ele, optou-se usar a ortografia que consta no 
curriculo do compositor. 
66 Trecho do programa enviado a Curt Lange em carta de 6/10/47. Pela proximidade com a data do concerto, 
rarece ser urn convite. 
7 Trecho extraido da carta de 15/4/47. 
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as notas sol e mi bemol. como se verifica, estao 
fazendo parte da primeira metade. 
Observa-se de particular, no Terceiro Movimento, 
que o Retr6grado encontra emprego logo na 
exposir;:ao do motivo A. Essa disposir;:ao e constante. 
Mas em alguns lugares o inverso toma Iugar do 
Fundamental. 
(Note-se o Terc. Movim) 
Inumeros transportes foram feitos . • .Gs 
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Neste trecho, Guerra-Peixe escreve que as notas Sol e Mib se repetem na serie. No 
entanto, esquece de acrescentar que a nota Re e mais urn som repetido na constrw;ao da 
serie. Tambem nos parece urn momento de desaten~iio do compositor, a afirrna~iio de que a 
"serie e constituida de seis sons". Esta interpre~ seria possivel se a serie fosse 
rigorosamente simetrica, dai a consideni-la de seis sons que se repetem transpostos, modelo 
e repetir;:ao do modelo, como ele mesmo indica para series deste tipo. Entretanto, como ele 
explica no Document•· TI, a serie e quase simetrica, constituida de dois elementos forrnais 
bastante semelhantes. 
Como afirrna Guerra-Peixe, a serie foi iniuneras vezes transportada. Por este 
motivo, demonstraremos a matriz gerada pela serie original: 
1-0 1-5 1-1 1-4 1-11 1-6 1-7 1-0 1-8 1-11 1·9 1-4 
o-o Eb Ab E G D A 8b Eb 8 D c G R..IJ 
()..7 8b Eb 8 D A E F 8b F# A G D R-7 
0..11 D G Eb F# C# G# A D 8b C# 8 F# R-11 
()..8 8 E c Eb 8b F F# 8 G 8b G# Eb R-8 
()..1 E A F G# Eb 8b 8 E c Eb C# G# IM 
()..6 A D 8b C# G# Eb E A F G# F# C# R-8 
()..5 G# C# A c G D Eb G# E G F c R·5 
o-o D# Ab E G D A 8b Eb 8 D c G R..IJ 
()..4 G c G# 8 F# C# D G Eb F# E 8 R-4 
()..1 E A F G# Eb 8b 8 E c Eb C# G# R·1 
0-3 F# 8 G 8b F c C# F# D F Eb 8b R-3 
0-8 8 E c Eb 8b F F# 8 G 8b G# Eb R-8 
RI..IJ RJ-5 R/-1 R/-4 Rl-11 R/-6 R/-7 RI..IJ R/-8 Rl-11 R/-9 R/-4 
FIGURA 71 - Matriz gerada a partir da serie original 
68 GUERRA-PEIXE, s. d., p. 3 bis. 
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Como a serie original possui tres notas que se repetem, Mib - Sol - Re, ela gera 
series repetidas como as 0 - 0, 0 - I, 0 - 8. Da mesma forma, cada uma das varia~Oes 
derivadas da serie original, I - R - RI, tambem apresentariio outras series repetidas. Por 
outro !ado, ficam de fora outras possiveis transposi~iies e varia~iies que seriam geradas 
pelas notas que faltam na serie original: Fa, Fa# e D6# e que tambem foram utilizadas por 
Guerra-Peixe na elaborayao desta ~· Essas transposi~s e vari~oes sao as seguintes: 
0-2 F Bb F# A E B c F C# E I D A R-2 
1-2 F c E C# F# B Bb F A I F# G# C# R/-2 
1-3 F# C# F D G c B F# Bb G A D R/-3 
0-9 c F C# E B F# G c G# B A E R·9 
0-10 C# F# D F c G G# C# A l c Bb F R-10 
1-10 C# G# c A D L G F# C# F D l E A Rl-10 
FIGURA 72 -Series que complementam a matriz gerada pela serie original 
Aproveitando a sugestiio de Guerra-Peixe, iremos investigar o tratamento da serie e 
a estrutur~iio formal do III Movimento/Presto. Os exemplos 48, 49 e 50 do Documento I 
foram extraidos deste Movimento e, por este motivo, tambem seriio comentados a seguir. 
A observ~iio de que "o Retr6grado encontra emprego logo na e.xposir;iio do 
motivo A", e ainda, que "essa disposiryiio e constante ", pode ser verificada nos sete 
primeiros compassos do III Movimento: 
Fl. 
lo frag. de 0-11 R. do 1o frag. de 0-11 0-11 • 
Vli. 
.~ !!':' • ~~~ 
P cresc. 
. . 
. . 
-4 
> I • . . . 
lo frag de 0-8 R do lo frag de 0 8 
. . . . 
Fl. 
,_ 
1"1 1"1 1"1 jl"' 1"1 mf 
Vli. . . 
. . 
~ ·!!~: ;:: q~: ~= I><;· . . m f> 
> > > > if lo frag. de0-2 
FIGURA 73 - Comp. 1 - 7 do ill Movimento!Presto 
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Pode-se deduzir que o Motivo A, referido por Guerra-Peixe, diz respeito a frase 
inicial apresentada pelo Violino nos quatro prirneiros compassos (fig. 3). Na maior parte 
deste Movimento, serao exploradas as estruturas que constituem esta frase: 
fragmento da serie: 0 1° fragmento da serie original transposta, na maioria das 
ocorrencias, embora "em alguns lugares o inverso toma Iugar do FundamentaT' 
; sons articulados em staccatto; 
repeti9iio retrogradada deste fragmento; 
fragmento reduzido da serie; 
elemento ritmico pontuando os tempos em marcato, sem o rigor da serie. 
A partir desta exposi9iio, a textura polifOnica imitativa tera predominio. As 
estruturas do motivo A seriio exploradas, ate o compasso 27, onde termina a prirneira se9iio 
do Movimento. Em alguns raros momentos, a serie aparece completa, como nos 
compassos 10-11 e 14--15: 
Serie 0-2 
Fl. 
-. to frag. de 0-11 R. do to frag. de 0-11 
II 
Vli. 
• !!<!' • ll"!' . • ~"!' " . !_' 
n 4 0 I R 5 .:;;: - - - serie0-6 
ll ~ .. ·.A..#i: ~ ~~.d:~ ~ •· e:· !!·· ~· ll-. r.~· . 
. 
FL 
~ 
~ • .:. ' •• ~ ' 
0-8 
'- • . . . . . . . 
- . ~. ~ . !!-> . -
Vli. 
FIGURA 74- Compassos 10-11 e 14-15 do ill Movimento!Presto 
Estas duas passagens (fig. 73 e 74) demonstram tambem alguns dos "inlnneros 
transportes" da serie e seus fragmentos a que se referiu Guerra-Peixe. 
No compasso 28, hli uma mudan~ de andamento, Allegretto com moto, que 
demarca o inicio da segunda se9iio. 0 Ex. 48 foi extraido dos compassos iniciais (28 ao 36) 
desta se9iio (fig. 75). Associada a mudan~ de andamento, a longa e expressiva linha 
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mel6dica, em legato, executada pela Flauta, se destaca. Em contraste com o motivo A, esta 
frase foi denominada como motivo B. 
Fl. 
Vii. 
Fl. 
VIi. 
FIGURA 75 - Compassos 28 - 36 do III Movimento/Presto 
Como podemos comparar (fig. 76), esta segunda s~o termina no compasso 45, 
com urn elemento de articulayiio que, de forma semelhante, sera utilizado, no compasso 69, 
para articular o retorno da primeira seyao. A recorrencia deste elemento de articulayao, foi 
selecionado por Guerra-Peixe como Ex. 49. 
~~~~ .. - -....._ 
Fl. 
., f 
II r----._ rit. 
Vli. 
1 :: 
FIGURA 76 Comparayiio do elemento de articulayiio dos compassos 45 e 69. 
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Nos compassos 96- 100 (fig. 77), e apresentado urn trecho conclusivo, com fun~ao 
de codeta: 
MotivoA 
R 14~ieit£;it;FJ,i, 11 ttr4l'::;'U@ a 
~ 14•n/M~~J141•ft11ttt1t!rl~·~ p'RI;>~£•1¥J II 
lo frag. de 0-4 !o frag. de 0-9 '..:.I 
FIGURA 77 Compassos 96 - 100 do ill Movimento!Presto. 
A textura, inicialmente homofonica e mon6dica, real~ a primeira estrutura do 
motivo A, nos compassos 96 - 97. Nos tres compassos finais, Guerra-Peixe destaca o 
elemento do motivo B correspondente ao Ex. 50 do documento I. 
Portanto, neste III Movimento, o primeiro fragmento da serie rnottvadora foi o 
elemento me16dico explorado, principalmente em sua forma retr6grada e em varias 
transposi~oes. 
Com rela~ao a estrutura formal, p6de-se concluir que caracteriza-se da seguinte 
mane1ra: 
primeira secao: ( compassos I - 27), apresenta o motivo A; 
segunda secao: ( compassos 28- 45), apresenta o motivo B; 
terceira secao: ( compassos 46- 69), desenvolvimento dos motivos A e B; 
reexoosicao da primeira secao: ( compassos 70 95); 
codeta: ( compassos 96- lOO). 
3.9.3- Sobre os exemplos 
Alem do tres fragmentos, ja apresentados, extraidos do III Movimento, Guerra-
Peixe seleciona cinco do I Movimento/Allegro e dois do Il/Lento que serao abordados a 
segt11r. 
!40 
lo. Mov. Allegro 
Comp. 4/Flauta 
Ex.41 '4 ~r 
1tif 
Comp. 22·23/Flauta 
3.9- "Duo", para flauta e violino 
DUO, para flauta e violino (14- II- 1947) 
-· - --- F p r 
EL42 '4 [) ~ J I 5 ~o ~a F = 2-
-=::::::::: rit -=====-=-
Comp. 29-31Molino 
Ex.43 'j a 
Comp. 57·58/Fl. 
Ex.44 '40 ;::::::::: ~r lfJ . Ft s F r ' ' r ~~· 
Comp. 59-61/FI. 
't 
l 
II 
II 
II 
II 
II 
EL4S '4 l u L_j). y'l #t_lJ 9 ri~ l II 
llo. Mov. Lento ( )l) 
ComJ2, 1-2/Fl. e Vli. _ 
h .. 44 p !1 ~ ~~~liY ;r;; ·r r ~ ...... -____ [ II 
liRe' 11 
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Comp. 69/FI. 
Ex.49 
'5 'I !.~ ,,J d J J J ~ mf 
Comp. 98-1 00/Fl. . 
Ex.SO '4 £ t f ---------r 1v I.Q?J·· 
FIGURA 78 - Exemplos 41 a 50 extraidos do Documento I 
0 Ex. 41 foi extraido da frase executada pela Flauta nos compassos 3 e 4 do I 
Movimento: 
13 -
... 
SerieO 0 
Fl. 
• ;r=-:-----~ L i,t_ ~- - - - _, 
1"1 
VIi. 0 
c --~' "r ., "U. :o. ~ 
FIGURA 79 Compassos 3 e 4 do I Movimento!Allegro 
.. 
Neste trecho (fig. 79), a serie original/0 -0 e apresentada, pela primeira vez, na 
linha mel6dica da Flauta. A frase coincide com a serie completa e cada semifrase com 
os "elementos formais" da serie. Estruturas mel6dicas e ritmicas, assinaladas na fi&!l!!! 
com linhas pontilhadas, serao recorrentes no I Movimento. Provavelmente por este 
motivo, Guerra-Peixe destaca a Ultima estrutura no Ex. 41. 
Ap6s elaborai(Oes e transposii(Oes destas estruturas intercaiadas por 
apresentai(Oes da serie original transposta, do compasso 22 ao 23, Guerra-Peixe conclui 
esta sel(ao inicial do I Movimento com o retorno da serie original completa, novamente 
na linha da Flauta (fig. 80). Desta passagem foi extraida o EL 42: 
~<na=------,_.~s~e~n~efo~-~o----------------~ 
Fl. 1 &'fttP· , qJJ ~ ~,J 1 utl ~c r r = J. _ r.; 
VIi. 
II J _ area t : "' t t:'l ·~- ~ fi ~.,__ -g 'I 
FIGURA 80- Compassos 22- 23 do I Movimento/Allegro 
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A mudan~a de andamento, no compasso 24, demarca uma nova se~iio (fig. 81) 
que se estendeni ate o compasso 33. 0 fragmento do Ex. 43 foi extraido desta se¢o: 
Fl. 
VIi. 
Fl. 
Vli. 
• 
(\ 
t 
Ex.43 
,.... ...., j_ 
~· 
rit 
I 
FIGURA 81 - Compassos 24 -33 do I Movimento!AIIegro 
Esta se~iio (fig. 81 ), apresenta uma frase, nos compassos 24-26, que se repete 
com transposi~o na linha da F1auta, tomando-a mais dinilmica. A primeira estrutura 
me16dica e ritrnica assinalada na Figura 79 e exp1orada com a inversiio do movimento 
me16dico e interva1ar, co1ocando em destaque as 5as justas. A partir do compasso 29, o 
Vio1ino se destaca, executando uma nova frase com impu1so ritrnico e extensiio 
me16dica expandida, atingindo o ponto culminante no compasso 33, enquanto a Flauta, 
nos compassos 33 e 34, finaliza a s~iio. A estrutura formal desta se~iio e evolutiva e se 
assemelha a tradicional elabora~iio de uma senten{:a musical, que pode ser resumida em: 
uma ideia, sua repeti~o modificada e seu desenvolvimento que "implica niio apenas 
crescimento, aumenta{:iio, extensiio e expansiio, mas igualmente redu9iio, condensa{:iio 
e intensifica{:iio"69 
Os exemplos 44 e 45 silo sequenciais na partitura e estiio contidos em uma se~o 
(fig. 82) que se assemelha a anterior (fig. 81) na estrutura formal, nos elementos 
ritmicos, mel6dicos e no andamento. 
69 SHOENBERG, 1991, p. 59. 
Fl. 
Vli. 
Fl. 
VIi. 
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p-=:::::: 
FIGURA 82- Compasses 53 - 61 do I Movimento/Allegro 
Ex.44 
.------:; 
Ap6s esta Seffiio (fig. 82), mais 21 compassos levam a conclusiio deste I 
Movimento no compasso 82. 
0 II Movimento/Lento inicia com uma linha mel6dica dividida entre os dois 
instrumentos e selecionada por Guerra-Peixe como Ex. 46: 
[iJ Lento Jl =50 
J ~...,. 
Fl. 
R. dolo frag. de 0-10 R. dolo frag. de 0-1 
Vli. 
FIGURA 83- Compasses 1 e 2 do II Movimento/Lento. 
Nesta linha mel6dica (fig. 83) estiio contidos os elementos ritmicos e mel6dicos 
que seriio trabalhados neste II Movimento. Podemos verificar que, assim como no III 
Movimento, o primeiro fragmento da serie original sera o motivo mel6dico explorado, 
principalmente em sua forma retrograda e em varias transposi96es. A textura e 
predominantemente polironica com algumas interven9oes homofonicas e monodicas. 
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0 fragmento do Ex. 47 aparece no compasso 27. Tambem monodica, esta frase 
executada pelo Violino inicia com a retrograd¢o do primeiro fragmento da serie 0 -
11. Como podemos verificar (fig. 84), ela articula o retorno do tema inicial, na mesma 
altura porem, expandido e em textura polironica. 
Fl. 
VIi. 
Fl. 
Vli. 
~ 
Ex.47 
R. do to frag. de 0 -II p 
--------------------------
. 
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FIGURA 84- Compasso 27- 31 do II Movimento/Lento. 
Este II Movimento terrnina no compasso 40. 
Como pudemos averiguar, esta peya possui uma estrutura formal bern definida e 
articulada. Nos tres Movimentos, sey5es e motivos se evidenciam por suas recorrencias 
e diferenyas de expressividade ocasionadas principalmente pelas articulayOeS dos sons 
e mudanyas de andamento. Dessa maneira., facilmente reconheciveis, eles funcionam 
como guias para o ouvinte. A serie e concebida como provedora dos motivos melodicos 
que sao extraidos pricipalmente de seu primeiro fragmento. Talvez por este motivo, no 
Documento III, Guerra-Peixe, a considerou como "serie constituida de apenas seis 
sons". Finalmente, pode-se concluir que a nova maneira de compor, a que se referiu o 
compositor a Curt Lange, diz respeito its primeiras experiencias com a serie motivadora. 
Este ti po de estrutura¢o serial sera a base da elaborayao de grande parte das 
composiyoes do de 1947. 
3.9- "Duo", para flauta e violino 
3.9.4- Sintese dos procedimentos composicionais 
• Utiliza~iio da serie motivadora e quase simetrica, constituida de 9 sons. 
• Explora~iio do primeiro fragmento da serie, principalmente em sua forma 
retr6grada. 
• A serie e o seu primeiro fragmento sofrem vitrias transposi~oes. 
• "bastante unidade formaT' caracterizada por recorrencia de s~oes e motivos. 
• Larga utiliza~iio dos intervalos de 4•• e sas justas. 
• Rigor nos sinais de articula~iies dos sons gerando mais urn mecanismo de 
diferenci~iio dos elementos formais. 
• Textura essencialmente polifonica, com algumas interven~oes mon6dicas e 
homofOnicas. 
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3. 10- Exemplos 51 ao 57- Peca p'ra dois min:u:tos 70, para piano 
2-III-1947- durar;iio: 2' 
3.10.1- Sobre a p~a 
Foi especialmente composta, a pedido de Vasco Mariz, para uma grava¢o 
patrocinada pelo Ministerio das Relar;aes Exteriores, na interpretar;ao de Eunice Catunda. 
Foi tarnbem executada em Montevideu, na interpretar;iio de Dario Sorin.71 
0 compositor faz uso de procedimentos que ja havia experimentado em outras p~as 
A per;a e estruturada em tres ser;oes, Allegro (ALLA BREVE) - Malta meno -
Tempo I, na tradicional forma A - B - A'. Este tipo de estruturac;ao formal, ja havia sido 
usada nas Tres per,:as para Violao, de 1946. Na Per,:a p 'ra dais minutos, o contraste da 
ser;ao central se caracteriza principalmente pela expressiva mudanr;a de andamento. Vale 
dizer que nao ha nenhuma indicar;ao de compasso na per;a. A referencia e sempre a minima 
que no valor do metronomo muda de 104, nas ser;oes A e A', para 54, na ser;iio B. 
Outra observar;ao que podemos ressaltar e o uso de modelos mel6dicos e ritrnicos 
em progressiio predominantemente descendente que, de maneira semelhante, tambem foi 
utilizada nas referidas per;as para Violao. 
Outro procedimento, utilizado anteriormente na IV per;a das Quatro per,:as breves, 
se repete aqui e se refere ao uso recorrente da "serie" em dobramento de oitava. Fora estes 
momentos, a textura e contrapontistica em estilo imitativo. 
Mais uma vez, o compositor evidencia mel6dica e harmonicamente os intervalos de 
4as e 585 justas. 
3.10.2- Sobre a serie 
A Curt Lange, o compositor demonstra a serie com a seguinte explica¢o: 
"Na PE(:A PRA DOIS MINUTOS, para piano, 
a serie...... e de DEZ sons. Leva em conta mais o 
70 0 titulo desta pe9a aparece ortografado de duas maneiras na documenta¢o pesquisada: Pe9a p 'ra dais 
minutos e Pe,a pra dois minutos. Optou-se par utilizar a primeira, pais assim esta ortografada na partitura e 
no Documento I. 
71 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 24. Nao ha indica¢o da datadas apresentavoes. 
148 3.10-"P~ p'ra dois minutos" 
elemento formal (com caracteristicas nacionai~ do 
que a tecnica Schoenbergueana, propriamente: 2 
lo. ELEMENTO FORMAL 2o. ELEMENTO FORMAL 
. . ~. ~
• • I!· • .~,. ~. ~~
Ha cada vez mais insistencia na objetivar;iio de 
contornos mel6dicos 'nacionalizados ' par meio, 
tambem, da criar;iio de centros tonais. "73 
A partir destas declara~s, podemos deduzir que a serie utilizada nesta peya nao 
segue o rigor da tecnica dos doze sons. Ao contnirio, seus 10 sons foram concebidos a 
partir da possibilidade de gerarem motivos e, portanto, pode ser classificada como serie 
motivadora. Das pe9as que comp5e o Documento I, o Duo, para flauta e violino (14/2/47), 
foi a primeira a utilizar este tipo de serie. Considerando a indicayao da data das pe9as 
como anotada neste Documento, Guerra-Peixe inverte a ordem de apresentayao da Per;a 
p'ra dais minutos (2/3/47) colocando-a antes do Quarteto no. 1 (20/2/47). No entanto, 
como sera explicitado na analise do Quarteto, o engano pode estar na data desta Ultima 
composi9ao, que seria de 20/3/47, portanto, logo apes a Per;a p 'ra dais minutos. No 
entanto, a duvida na data destas composi9i'ies nao modifica a caracteristica primordial que 
elas apresentam. Estas tres pe9as, Duo - Per;a p 'ra dais minutos e Quarteto destacam, na 
"evolur;iio estetica" de Guerra-Peixe, as primeiras experiencias com a serie motivadora. 
Os dois "elementos forma is" que constituem esta serie serao explorados em varias 
transposi9i'ies e algumas varia9i'ies rftmicas. Apesar da modifica9ao de seus intervalos 
internos, em alguns momentos, esses "elementos formats" sao continuarnente recorrentes, 
confirrnando suas qualidades motivadoras. 
72 Correspondencia de 15-4-1947. 0 texto esta de acordo como originaL 
73 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13. 
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A utilizac;:iio da serie sera exposta juntamente corn a analise dos exemplos por 
observar que os fragrnentos selecionados pelo compositor evidenciarn os rnotivos gerados 
por ela. 
3.10.3- Sobre os exemplos 
PECA P'RA DOIS MINUTOS, para piano (2-m- 1947) 
Allegro (ALLA BREVE) Comp.1 __ 
EL51 4 §ffu ur ijy ~,J88 9j tJ r4!~ JlV 
Comp.4 
Ex.52 4 t J!j 
Comp. 23 
EL53 '):7· > ~> r 1 r > or- E I'C3' 
MohoMeno 
Comp. 3:::---~---
Ex.544- J~ f ~(~ 2Pt I!C~·· 'I 
EL56 
mp 
Comp. 52 
~----------------------------~--------------:-------------:-· 
' "rlr tt· ~(I!Pt t t r 'I ~t t F f It ~t ('' f 1 
t) 
Comp. 58 
Ex. 57 ' l JlJJ ~~~-~t111 'i 
FIGURA 85 - Exemplos 51 -57 do Documento 1. 
II 
II 
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0 trecho do Ex. 51, compassos 1 - 3, e apresentado na partitura com dobramento na 
voz inferior duas oitavas abaixo. Destaca-se, o contomo melodico em progressiio 
descendente constituida dos motivos extraidos da serie. 0 modelo da progressiio, 
representado pelo primeiro agrupamento de seis colcheias, corresponde ao primeiro 
"elemento formaT' da serie. Este modelo sera reproduzido duas vezes transposto, sendo 
que, na Ultima reprodUI;iio, o intervalo inicial de 4' justa se modifica para 5' justa. As quatro 
colcheias que finalizam a frase, no terceiro compasso, correspondem ao segundo "elemento 
formaf' da serie. Acrescenta-se que, esta frase inicia e terrnina na mesma nota- Mi. 
Este Ex. 51 foi utilizado por Guerra-Peixe para ilustrar o seguinte comentario feito a 
Curt Lange: "Na Per;a PRA DOIS MINUTOS, para piano (especialmente composta para 
gravar em disco) a 'cor 'nacional e evidente. "74 
Esta evidencia da "cor nacional" provavelmente esta associada ao movimento em 
progressiio descendente, apresentado logo no inicio da pe~ e expresso no fragmento do Ex. 
51. 0 movimento em progressiio, descendente na maior parte das ocorrencias, e uma forte 
caracteristica me!Odica desta pe~. 75 
Como ja comentado na analise da Suite, para violiio, uma das caracteristicas da 
milsica brasileira e a presenc;:a de linhas melodicas que se movimentam de maneira agil em 
progressiies, sobretudo as descendentes. Alem das ilustrac;:oes anotadas por Mario de 
Andrade no Ensaio da mU:sica brasileira, este tipo de contorno melodico, modelo que se 
repete duas vezes em progressiio descendente ate a conclusiio da frase, e facilmente 
encontrado em partituras de Charas, como pode-se verificar nas seguintes ilustrac;:iies: 
FIGURA 86 llustr~ de progress<ies descendentes extraidas de ChOros 
74 Trecho extraido da carta de 15/4/47. 
75 Este tipo de contomo mel6dico foi empregado por Guerra-Peixe em suas composi<;oes de Choros, no inicio 
da decada de 40. Essas cria<;oes foram regravadas pelo grupo "Tira o dedo do pudim", e sobretudo no chOro 
"Rabo de galo", de 1943, este recurso mel6dico pode ser averiguado, como aqui, logo no inicio da pe<;a. 
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0 Ex. 52, compasses 4-5, inicia como "2" elemento formal da serie". Este mesmo 
elemento formal sera o motivo utilizado nos exemplos 53, 54 e 55 em variayoes, 
principalmente ritmicas (ampliayiio), e, como no Ex. 54, associado ao movimento em 
progressiio descendente. 
Ah\m desta qualidade de motivo, este fragmento da serie, da mane1ra como 
explorado no Ex. 53, se refere as sugestoes da musica nacional aproveitadas pelo 
compositor. Este exemplo foi enviado a Curt Lange com o seguinte comentario: "No 
seguinte trecho a melodia se parece com qualquer canto de boiadeiro. " E, com uma 
anotayiio abaixo do trecho exposto, ele acrescenta: "(N.B. 0 Sol , onde se encontra o sinal 
+, seria bema/ado, se levasse a rigor o usa da serie)."76 Guerra-Peixe indica a nota sol do 
compasso 24, mas este comentario serve tambem para a mesma nota que conclui esta frase 
musical no compasso 27. Comparando com a serie original, este fragmento e uma 
transposiyiio modificada do segundo "elemento formaf', pois o Ultimo intervalo muda de 2" 
M, no original, para 2" m, no exemplo. 
Este trecho, Ex. 53, antecede a seyiio central da peya que ocorre nos compassos 30 
ao 41. Os exemplos 54 e 55 foram extraidos desta seyiio que se caracteriza, sobretudo, pela 
mudanya de andamento, molto meno, e ampliayiio ritmica ocasionada pelo uso de figuras 
mais longas. 
No compasso 42, o retorno ao andamento inicial, Tempo I, dernarca a reexposiyiio 
da primeira seyiio da peya que se estendeni ate a conclusiio no compasso 60. 
Os exemplos 56 e 57 foram extraidos dos compassos finais (52- 60) da peya: 
76 Trecho extraido da carta de 15/4/47. 
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Ex. 56 
8" -- ) -s r:""''!>.-· L 1.bJ---... •. b .. •• •• .. -o: •• .. -or; ~ . 
._ 
. 
p - pp i 
~ . h ~-- .~~ ~,.._ .I~-- ~,.._ 
"' ' v ' ' 
Ex. 57 
f 
> 
FIGURA 87 - Compassos 52-60 da Pera para dois minutos. 
Nesta passagem (fig. 87), o trecho do Ex. 56 corresponde ao ponto culminante da 
pe9a. Nos compassos 52 e 54, os acordes forrnados pelos intervalos de 4as justas sintetizam 
as ocorrencias harmonicas que exploraram principalmente OS intervalos de 4"' e 5as justas. 
Nos compassos 53 ao 55, o segundo elemento formal e insistentemente repetido em 
entradas superpostas, ocasionando uma tensao que se acumula nas pausas que antecedem os 
compassos finais. A partir do Mi 4,compasso 56, o relaxamento acontece com a Ultima 
recorrencia da ideia inicial da pe~, e se conclui tambem na nota Mi do registro mais grave 
do piano. Lembremos que, esta nota Mi iniciou a p~a. 
Portanto, conclui-se que a estrutura da pe9a se encaixa na forma temaria A-B-A' 
com explorayiio dos motivos da serie transpostos a varia alturas, em texturas que 
intercalam polifonia imitativa e homofonia mon6dica. 
3.10.4- Sintese dos procedimentos composicionais 
• Utiliza9ao da serie motivadora de dez sons. Os motivos sao transpostos a varias 
alturas. 
• Explora9iio mel6dica e harmonica dos intervalos de 4as e 5"' justas. 
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• Criac;ao de nota-eixo que alem de delimitar uma linha mel6dica, inicia e termina 
apec;a. 
• Estrutura formal terruiria A-B-A'. 
• Utilizac;ao de recursos mel6dicos encontrados na milsica brasileira, 
principalmente progressoes mel6dicas descendentes. 
• Textura com predorni.nancia da polifonia imitativa, intercalada por homofonia 
mon6dica. 

3. 11- Exemplos 58 ao 67- Quarteto no. I. para dois violinos, viola e celo 
20-II-1947- durac;ao: 12' 
3.11.1- Sobre a pec;a 
No Catalogo de Obras do compositor, consta que a primeira audic;ao desta peya foi em 
1947, sem precisao de data, em concerto do Grupo Mtisica Viva, na interpretac;ao de A. 
Zlatopolski, H. Nirenberg, U. Danneman e Mario Camerini 77 E possivel que esta execuc;ao 
tenha sido no programa radioronico do Musica Viva, em 29/11/4778, inteiramente dedicado 
a Guerra-Peixe e, segundo Carlos Kater, "sem possibilidade de identificat;lio das obras 
executadas "79 Esta suposic;ao baseia-se nas datas e seguintes informac;oes extraidas de 
correspondencias a Curt Lange : 
12/12/47 - "AUDICAO MUsiCA VIVA: nlio gostei 
do meu Quarteto. Perto da Sirifonia ele e uma 
droga. Creio estar multo carregado. Penso que 
perdi muito de expressiio, por causa da mania de 
escrever de um modo mais facil para o publico 
entender. Neste sentido consegui alguma coisa, 
creio. Mas perdi a expressiio. A parte do RITMO 
que certa vez falei foi resolvida, no Quarteto, como 
pensei. Mas niio foi dificil porque tenho muitos 
motivos ritmicos repetidos. " 
6/11/56 - Guerra-Peixe envia documentac;ao a 
respeito de obras, ediyi'ies e algumas execuc;i'ies, 
dentre elas "Quarteto no. I para cordas; Grupo 
Mzisica Viva, R. J., em 20111147''. 
Foi tambem executada, em 1957, no concerto da Pan American Union, em 
Washington, pelo Washington String Quartet.80 
Este Quarteto, em quatro Movimentos -Allegro Moderato - Allegretto -Larghetto -
Prestfssimo, foi publicado no Editorial Cooperativa Interamericano de Compositores -
Publicac;ao no. 62, com dedicat6ria ao Dr. Francisco Curt Lange. Em correspondencia a 
77 GUERRA-PEIXE, 1971, p.28. 
78 Este programa pode ter sido antecipado para 20/11/47 como indicado pelo compositor a Curt Lange. 
79 KATER, 2001, p.297. 
80 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 28. 
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este music6logo, Guerra-Peixe elogia a impressao, reitera a sua impressao sobre a peya e 
acrescenta novas opinioes a seu respeito: 
"Pena e que acho que a composir;iio e pouco 
expressiva, comparando-a com outros tra<;os meus. 
A harmonia tomou-se muito 'doce ·. devido a 
preocupar;iio de fogir do tritono e tambem de 
organizar os acordes mais 'aceitaveis 'por parte do 
publico. Por outro !ado a composi<;iio e super 
polif6nica, segundo a impressiio que me causou, 
assim como aos que ouviram a obra. Acresce que a 
minha ideia de encontrar um sentido ritmico para a 
musica atonal (lembra-se de quando eu observei que 
a musica atonal carecia de ritmo?) levou a compor 
de uma mane ira. "81 
Hi diferenya na data da composiyiio: na partitura Impressa pelo Editorial 
Cooperativa Interamericana de Compositores, publicay1io no. 62, consta 20/III/1947 e 
no Documento I, 201II/1947. Esta diferenya coloca em duvida a ordem de composiy1io 
deste Quarteto e da Per;a p 'ra dois minutos, para piano. Na sequencia dos exemplos 
selecionados no Documento I a Per;a p 'ra dois minutos, datada neste docinnento de 
2/III/1947, aparece primeiro (exemplos 51 ao 57) e logo em seguida o compositor 
seleciona os exemplos 58 - 67 extraidos do Quarteto. Considerando-se este fato, seria 
possivel que a data que consta no Editorial fosse a mais correta. Mas a duvida 
permanece, ja que no Documento IV, Guerra-Peixe anota primeiro a serie do Quarteto, 
com data de 20/2/47, e em seguida a da Per;a p'ra dois minutos, sem data da 
composiyao. No entanto, como ja mencionado na analise da Per;a p 'ra do is minutos, a 
duvida na data destas composiyoes nao interfere na caracteristica primordial que elas 
apresentam. 
As composiyoes do inicio de 1947, analisadas ate este momento do estudo, Duo-
Per;a p 'ra do is minutos e Quarteto, destacam na "evolur;iio estetica" de Guerra-Peixe 
as primeiras experiencias com a serie motivadora. Alem disto, iremos encontrar 
semelhanyas nas series destas tres peyas. 
81 Trecho extraido da carta de 12/5/49. 
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3.11.2- Sobre a serie 
A serie e completa e simetrica -"modelo e reprodu<;ao com inversiio intervalar". Este 
modelo de simetria da serie foi utilizado nas Quairo Pe<;as Breves (1116/45). Uma 
semelbante maneira de estruturar a serie, urn modelo reproduzido com inversao intervalar, 
porem, tambem reir6grado, foi utilizado pela primeira vez na Musica no. 1, para piano, 
composta em 30/5/1945 e no Trio de Cordas, tambem de 1945. Em 1947, Guerra-Peixe 
utilizou a mesma serie da Musica no. 1, para piano, no Divertimento, para cordas. Apesar da 
semelbante simetria destas series, nas peyas compostas em 1947 o tratamento e diferenciado, 
seguindo a nova proposta de considerar a serie como geradora dos motivos que serao 
explorados. 
Ao comentar sobre o Quarteto, o compositor esclarece que "desde a MUS1CA para 
piano (1945) tenho irabalhado somente com series simeiricas- com exce<;ao da SINFONIA 
No. I e SUITE EM FANFARRA (esta ultima nao ina tecnica dos doze sons)" 82, e anota a 
seguinte interpretayao da serie: 
~ 
ELEMENTO FORMAL B 
REPRODUI;AO C/ INVERSAO INTERVALAR 
IDEM !NVERTJDQ 
Q· . :±Jr ~. 
----
ELEMENTO FORMAL D 
FIGURA 88 - Serie do Quarteto no. 1, como exposta por Guerra-Peixe a Cun Lange. 83 
A sirie, alem de simeirica, e constituida dos elementos formais de seis e cinco 
sons que serao aproveitados de maneira independente na elaborayao da peya. Sendo 
assim, pode ser classificada como serie motivadora e simeirica. 
Alem dos elementos formais destacados por Guerra-Peixe, verificou-se que a 
estrutura mel6dica dos quatro sons iniciais do elemento formal B invertido tambem sera 
explorada. Esta estrutura esta presente na serie de dez sons da Pe<;a p 'ra dais minutos, 
para piano (p. 123). Nesta Ultima peya, este elemento formal foi concebido a partir da 
82 Correspondencia a Cun Lange de 15/4/47. 0 texto esta como no original. 
82 Idem. 
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serie motivadora como urn motivo mel6dico recorrente e explorado em transposic;:oes e 
variac;:oes ritmicas. Numa destas variac;:Oes (Ex. 53 do Documento I, p. 126), Guerra-
Peixe atribuiu-lhe uma associayao com "qualquer canto de boiadeiro", que iremos 
encontrar semelhante no Quarteto. 
Confrontando a serie das tres peyas do inicio de 1947, Duo- Pe9a p'ra dais 
minutos e Quarteto, poderemos perceber suas semelhanc;:as: 
Duo, para, flauta e vio/ino 
~ ~ b. ~ • • 
• • • ~ ~ 
I • ~-·· •· . . 
4a.j Sa. j Saj 
. . ~. ~
Quaneto no. 1, para arcos 
~~- .#<> •• 
4a.j Saj ~j Sa.j 
FIGURA 89-Comp~o entre as series do Duo, Pet;a p 'ra dais minutos e Quarteto. 
Na serie do Quarteto, OS intervalos de 4as e 5as justas permanecem relevantes e, 
ass1m como na serie utilizada no Duo, respectivamente, iniciam e finalizam os 
agrupamentos de seis sons (fig. 89). 
Parece que a proximidade da composic;:ao destas tres peyas, do inicio de 1947, 
justifica estas e outras semelhanc;:as que seriio abordadas. 
Como poderemos constatar na aruilise dos exemplos e nas informac;:oes de Guerra-
Peixe, a elaborac;:ao da serie do Quarteto ja indica uma intenc;:ao composicional. Seus 
elementos formais sao reiterados, transportados e geram progress5es mel6dicas que 
expressam tambem os prop6sitos nacionalizantes do compositor. 
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3.11.3- Sobre os exemplos 
0 compositor extrai quatro fragmentos do I Movimento/Allegro Moderato e seis do 
III/Larghetto 84, para compor os exemplos 58 ao 67 do documento: 
QUARTETO, para dois violinos, viola e celo (20-II-1947) 
Comp. 35-38/Celo 
EL59 ' ,, q J 3d J J I~ .. ~
flV!i. 
j .,'6 .... iJ ? . 
gliss. 
Comp. 6-8/1 VIi. 
Ex.60 449 ( ¢#¢' (j 1t F t '¥J!! f It ' 
Comp. 76-77 
Viola 
> > 
• v 1•~-.J. 
Ex.61 ! Igual ao ritmo Celo . ~t: ~ fllfll > 
: 
........ ' 
I 
IJo. Muvim. LARGHETTO .J = 46 
Comp. 3/1 VIi. 
~ :l~ ,q;; ~ ;::::::;, #F· 
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84 No Documento I estil indicado IT Movimento, mas o andamento e os exemplos se referem ao Til 
Movimento da c6pia da partitura impressa pela Editorial Intermericana de Compositores. 
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FIGURA 90 - Exemplos 58 - 67 extraidos do Documento I 
I Movimento!Allegro Moderato 
II 
A peya inicia com a serie quase completa (sem o sexto som, sol#), no II Violino, 
Viola e Violoncelo, em imitayao, utilizando principalmente o fragmento denominado por 
Guerra-Peixe como "elemento formal B" em suas duas formas, original (sons 1-2-3-4-5) e 
invertido (sons 7-8-9-10-11~ Nesses dois compassos introdut6rios (fig. 91), temos a 
essencia do que sera desenvolvido neste Movimento. 
ALLEGRO MODERATO (Alia Breve) J=Jil8 
SerieO· 0 
-l. 12345 
11 VIc ri~ @~'!~~~J~j~Jj~d~'~l ~~I.~E~J~J§:)~~'i§l~~ 
4J J 3 
mf 
12 
v, 1 2 ., - I •r l IF i 
mf 
FIGURA 91 -Compasses I e 2 do I Movimento!Allegro Moderato. 
Ap6s esta seyiio, aparece o trecho que corresponde ao EL58. Antes da analise deste 
exemplo, e importante acompanharmos o que Guerra-Peixe expressou a Curt Lange: 
3.11- "Quarteto no. I" 
"No QUARTETO para areas, criei na serie a 
seguinte formula melodica que garante niio so a 
forma da obra como acentua mais as caracteristicas 
que propuz conseguir no setor estetico, com muita 
injluencia (see que se ~ode dizer INFLuENCIA) do 
nosso tipico 'choro ·. " 5 
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Ap6s isto dito, Guerra-Peixe ilustra esta "injluencia" com os fragmentos que 
correspondem aos exemplos 58 e 59. 
Lembremos que no inicio dos anos 40, antes de iniciar afase dodecaf6nica, Guerra-
Peixe dedicou-se, alem de composi9oes academicas, a cria9ao de musicas populares, 
principalmente charas. Este genero musical tem se revelado um ponto de partida para as 
composi9oes dodecaronicas nas quais, mesmo no Quarteto, podemos reconhecer algumas 
das caracteristicas encontradas nesta especifica m1lsica nacional. 
A frase do Ex. 58, compassos 3-5 (fig. 92), e constituida do elemento formal A 
repetido e transposto, gerando uma progressao mel6dica ascendente que se conclui com o 
elemento formal B invertido, transposto e com a reduyao mel6dica que o toma igual ao 
segundo elemento formal da Per;:a p 'ra dois minutos. Acrescenta-se que, esta Ultima peya 
iniciou em progressao mel6dica bastante semelhante (Ex. 51, fig. 85), porem descendente86 
. 3 Elemeto formal A 
!Vli. 
• ... ll'* 
-
EL formal A trtmsposto p 
II Vli. 
p..._ 
. . ,.-----.. 
VIa. ~ 
p I 
I ~jiO~ ~ 
Vc. : 
p 
.. i: 
EL fomuzl B irwertido, 
EL formal A transposto redu:ido e transposto 
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' ~.;- ~~ 
-
--=::::: :::=-
' . 
> . ........ > 
I~ --=::::: ~ 
FIGURA 92 - Compassos 3 - 5 do I Movimento!Allegro Moderato 
85 Trecho da carta de 24/3/47. 0 texto esta como no original. 
86 Comparar com a anilise do Ex. 51, extraido daPet;ap'ra dois minutos, p. 125. 
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No inicio da Pec;a p 'ra do is minutos, estabeleceu-se uma rel!!91io corn contomos 
rnel6dicos extraidos do Choro. Apesar do rnovirnento rnel6dico em progressao descendente 
ser rnais usual neste estilo de rnusica popular urbana, podernos encontni-lo tarnbern corn 
direciouarnento ascendente, como ua seguinte ilustra~o: 
Nio me toque assim 
!Jl Vivo Lui: dos Santos e ~el t/4 CITIZ 4 It j 3 J~J 3 J w J J J r r f!r1r r r f F r C f 1r 
FIGURA 93 - llustra¢o de progressao ascendente extraida de Choro. 
No fragrnento do EL 59 (fig. 90)87, os rnesrnos elementos est1io presentes, agora 
sern o sentido de progressao e corn arnpliay1io ritrnica do elemento formal B reduzido e 
transposto. A varia91io ritrnica que ocorre neste elemento o aproxima ruais ainda do 
segundo elemento formal da Pec;a p 'ra dais minutos, principalrnente na passagern ern que 
Guerra-Peixe o associa a "qualquer canto de boiadeiro". Podernos cornprovar esta 
afirm!!91io, cornparando os dois fragrnentos: 
Pec;a para dois minutos 
> ~> 
F I IT 
>- b-- ~ r 1 r , r 1 f' r 1 .. 
rit. poco a poco 
Ouarteto no. 1 
! ~ .. 
FIGURA 94- Compara¢o entre a passagem da Pe>a p 'ra dois mimLtos e Ex. 59 do Quarteto no. I. 
0 trecho do Ex. 60 utiliza o elemento formal B sernelhante a rnaneira como foi 
utilizado no III Movirnento do Duo, para flauta e violino - fragrnento transposto da serie 
seguido do retr6grado, como podemos cornprovar comparando as duas passagens: 
87 Este exemplo foi anotado no Documento I com as duas notas iniciais (DO-Fa) diferentes das presentes na 
partitura (Si-MI). Acredita-se que a versao da partitura seja mais correta pois, desta maneira, o primeiro 
fragmento da serie original fica inteirarnente transposto a uma z' m abaixo. 
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GJ lll Movimento/.Prruto 
vli 4 I V #J 11J J a# If ;) fi4 #J -# 9J I B 
lo frag. de 0~11 R. do lofrag.de 0·11 
FIGURA 95 - Compara('ao de utiliza('ao semelhante da serie no Duo e no Quarteto. 
Nestes fragmentos (fig. 95), a maneira de articular os sons pode ser encontrada em 
partituras de charas. 
Com estes tres primeiros exemplos extraidos do I Movimento do Quarteto, Guerra-
Peixe salienta, alem das influencias mel6dicas do repert6rio nacional, o pensamento serial 
que conduziu a elabo~iio das composii(OeS do inicio de 1947 analisadas ate agora- Duo, 
Pec;a pra dais minutos e Quarteto. A serie niio precisa aparecer completa ou na ordem 
original, pois o que interessa e a exploral(iio dos motivos que podem ser extraidos dela. 
Mas o compositor destaca tambem caracteristicas ritmicas do Quarteto. Com esta 
intenl(iio, ele seleciona os exemplos 60 e 61 do Documento I para ilustrar o seguinte 
comentirio feito a Curt Lange: "Ritmicamente o QUARTETO para areas tern muito 
sincopado assim."88 
Na verdade, a regularidade de movimentos ritrnicos com deslocamentos da 
acentual(iio metrica dos compassos esta presente em todo o I Movimento e niio somente nas 
configural(oes ritmicas apresentadas nestes dois exemplos. Esta regularidade, no entanto, 
niio se toma mon6tona ou previsivel ja que a textura polironica acarreta a sobreposi~til.o 
deslocada de outras sincopes. Dessa maneira o ritmo se torna mais livre, desprendido e 
dinfu:nico, refor~tando esta textura essencialmente polironica do I Movimento. 
88 Trecho extraido da carta de 24/3/47. 
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No seguinte trecho, podemos perceber este mesmo tipo de procedimento, porem em 
textura homoronica, utilizado em poucos momentos com a intenyao de articular seyi5es: 
~ 
> 
. 
I VIi. 
~ p I > . 1 • >.._ Y. I i 
II VIi. 
~ p;::__.....· . >, /':' '! ~~ I 
. 
VIa. 
. p >.._____..... I > I >------'' I 
I tJ= e ~wor t >~. r J d 1'f r > p Vc. 
FIGURA 96- Compassos 26-27 do I Movimento/Ailegro Moderato. 
Esta larga utilizayao da sincope nos remete mais uma vez as intenyoes nacionalistas 
do compositor. Este recurso ritrnico faz parte das manifestay5es musicais nacionais e o seu 
emprego acontece de maneira rica e variada. Na primeira parte do Ensaio, Mario de 
Andrade, quando escreve sobre RITMO, concentra sua abordagem na interpretayiio da 
sincopa tal como e empregada em nosso populano e escreve: 
"lsso e uma riqueza com possibilidades 
enormes de aproveitamento. Se o compositor 
brasileiro empregar a sfncopa, constancia nossa, 
pode principalmente empregar movimentos 
melodicos aparentemente sincopados, porem 
desprovidos de acento, repeitosos da prosodia, au 
musicalmente fantasias, livres de remeleixo 
maxixeiro, movimento em jim inteiramente pra fora 
do compasso au do ritmo em que a per;a vai. Efeitos 
que alem de requintados podem, que nem no 
populario, se tamar maravilhosamente expressivos 
e bonitos. Mas isso degende do que o compositor 
fiver pra nos contar ... " 
0 tratamento formal deste I Movimento e urn outro aspecto que podemos comentar 
e estabelecer relayoes com os Charas. 
89 ANDRADE, 1928, p. 14. 
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Nos Charas, geralmente os motivos ritmicos sao claros, definidos e, como no 
Quarteto, se associam a contornos mel6dicos tambem claros e definidos. No I Movimento 
do Quarteto podemos extrair as seguintes configural(oes ritmicas: 
1) 2) 3) 
J ~ J J J IIJ J J IICJJ 'I 
-
1: 
....._________. > > . 
FIGURA 97- Configurayoes ritmicas extraidas do I Movimento/AI/egro Moderato. 
Essas configural(oes aparecerao predominantemente como expostas (fig. 97). A 
primeira delas sofreni mais variayoes, podendo aparecer com maior ou menor nfunero de 
sons e tambem com modificayiio na articulayiio destes sons, mesclando legatto e staccatto, 
como no trecho da figura 95. Ao mesmo tempo, elas se associam sempre a contornos 
mel6dicos bastante semelhantes. A segunda configurayiio, por exemplo, estara associada a 
notas e intervalos harmonicas repetidos e, a primeira, aos elementos formais da serie. 0 
aspecto que mais sera modificado e a direl(iio destes contornos mel6dicos, tal como 
previsto na estrutura'(iio da serie. Dessa maneira, a unidade da pe'(ll, ou do Movimento, fica 
preservada Semelhante tratamento dos motivos pode ser averiguado nas c6pias das 
partituras, anexadas neste estudo, dos Choros: Levanta Poeira, de Zequinha de Abreu, e 
Polichinelo, de Gade e Almanyr Grego90. 
Como nos Choros, observa-se neste I Movimento o retorno da primeira seyiio da 
pel(a, intercalado por uma nova seyiio contrastante. No genero da milsica popular, o 
contraste ocorre sobretudo pela mudan'(a de tonalidade. No Quarteto, este contraste e 
percebido principalmente pela mudanl(a de andamento, poco meno, que ocorre no 
compasso 35. Esta nova sel(iio apresenta uma textura menos densa e tratamento 
diferenciado dos motivos. 0 discurso mel6dico fica mais legato e alargado, niio apenas 
pela redul(iio do andamento, mas tambem pela utili.za'(iio de figuras rnais longas. 0 
fragmento do Ex. 59, semelhante ao que foi associado ao "canto de boiadeiro"(fig. 94), 
dernarca o inicio desta seyiio. Apesar de indicado o retorno ao Tempo I, no compasso 51, o 
carater e a textura desta seyiio perrnanecem e, o retorno da secao A ini ocorrer somente no 
compasso 73. Guerra-Peixe acrescenta no final do Movimento, compassos 115- 119, uma 
codeta. 
90 Vide Anexo 5. 
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Portanto, a estrutur119ao formal do I Movimento/ Allegro Moderato do Quarteto no. 
1 ficou assim compreendida: 
primeira secao (compassos 1-34): apresent1l9ao da primeira ideia (compassos 1-13); sua 
repeti~ao ampliada (14 - 34). Na repeti~ao, ha a presen~ do primeiro ponto 
culminante que se destaca no Movimento - compasso 22, nota Si 5. A partir deste 
compasso, urn grande relaxamento e a conclusao da se~ao; 
segunda secao (compassos 35-72): mudan~a de andamento e textura menos densa. 
terceira secao (compassos 73-114): semelhante a primeira se~ao, porem com a ordem 
das subs~oes retrogradada. Primeiro, a que apresenta a primeira ideia de forma 
ampliada ( compassos 73 - 97) e ponto culminante mais relevante do Movimento -
compasso 85, nota Do# 5. Urn grande relaxamento ( compassos 85-97), reexposi~o da 
primeira ideia (98-114) e fmaliza~ao semelhante ada primeira se~ao. 
Codeta (compassos 115-119) 
III Movimento/Larghetto 
A partir do Ex. 62, os fragrnentos foram extraidos do III Movimento/Larghetto. 
Assim como o I Movimento, este inicia com uma breve introdu~ao, compassos 1 e 
2, que anuncia os principais elementos mel6dicos, ritrnicos e harmonicos que seriio 
desenvolvidos. Do compasso 3 ao 5, o I Violino interpreta uma frase, Ex. 62, constituida 
mel6dicamente da serie original com inversao na entrada de suas celulas de seis sons: 
SerieO- 0 
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FIGURA 98 - Compassos 1 - 6 do Ill Movimento/Larghetto 
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No fragmento do Ex. 62, compassos 3-5, aparecem primeiro os sons 7-8-9- 10 
- 11 - 12, e depois 1 - 2 - 3 - 4 - 5 - 6. A frase conclui na nota Lti, que nao pertence a 
serie mas sugere um repouso ou uma conclusiio fraseol6gica bastante natural e ate mesmo 
previsivel. Isto nos parece, pois a nota Lti e a resolu~ao por semitom ascendente da Ultima 
nota da serie, Sol #, na sequencia em que foi apresentada e este tipo de atra~o e bastante 
familiar aos ouvidos tonais. Por outro lado, apesar de sobressair-se na textura da passagem, 
esta semsa~iio de repouso e contrariada pela sonoridade emitida principalmente pela Viola 
e pelo Violoncelo. 
Nestes seis compassos iniciais, estiio presentes tambem as con:figura~oes ritmicas 
que seriio utilizadas neste Movimento. 
1) 2) 3) 4) 5) 
UJJiitJ !llo~ II;, J .;, 111 ' II 
·> 
FIGURA 99- Configtlfl~Yoes ritmicas exploradas no ill Movimento/Larghetto. 
Essas con:figura~oes (fig. 99) aparecem predominantemente nesta forma original e, 
como no I Movimento, associadas a contomos mel6dicos sempre semelhantes. Dessa 
forma Guerra-Peixe estabelece mais uma referencia para o ouvinte. 
A partir do compasso 7, a textura de polifonia imitativa se intensifica com 
sucessivas entradas dos motivos transpostos da serie e utiliza~iio dos ritrnos indicados na 
figura 99 com os nfu:neros 1, 2, 4 e 5. Desta passagem foi extraido o fragmento do Ex. 63: 
ill r--------- -, 
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FIGURA 100 - Compassos 7-10 do ill Movimento/Larghetto. 
Antes de analisarmos o proximo exemplo, e importante verificarmos o trecho 
extraido dos compassos 11-14: 
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FIGURA 101- Compassos 11-14 do Ill MDvimento/Larghetto. 
Nesta passagem (fig. 101), se destaca o agrupamento de pares de instrumentos em 
textura homofOnica com utiliza9iio superposta dos ritmos indicados na figura 99 com os 
ninneros 3 e 5. A textura resultante salienta cada tempo do compasso quatemario. 
Portanto, ate o compasso 14, o compositor intercalou texturas diferenciadas, 
destacando num primeiro momento a linha mel6dica, depois a polifonia e finalmente o 
ritmo da homofonia. Observa-se tambem que, no desenvolvimento formal do Movimento 
este procedimento de intercalar seyoes sera mantido. 
Os exemplos 64 e 65 foram extraidos sequencialmente da linha mel6dica do I 
Violino, compassos 15 - 19, na seguinte seyiio que se caracteriza pelo retorno da textura 
polifOnica irnitativa: 
~E ___ x ..• M .. 
.... ;;,._ '"- ..... 
Ex.65 
I VIi. 
FIGURA. 102- Compassos 15- 19 do Ill Movimento/Larghetto 
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Nesta passagem (fig. 102), o trecho do Ex. 64 apresenta o elemento formal B (sons 
-7- 8-9- 10- 11) e a seguir o elemento formal A (sons 1-2-3-4- 5), transpostos ao 
intervalo de s• justa acima. Esta seni a proposta que sera imitada pelos outros instrumentos. 
Nos compassos 17-19, a linha melodica do I Violino, Ex. 65, se sobressai pelo 
continuo contomo descendente, em contraste com as linhas mais seccionadas dos outros 
instrumentos. Apesar da serie e seus motivos nao aparecerem completos, as configura~oes 
ritrnicas podem ser reconhecidas. 
Uma nova se~ao, agora retomando a textura de pares de instrumentos em 
movimento ritrnico homoronico, evolui e conduz para o ponto culminante, no compasso 
25, em diniim.ica.ff, representado no Documento I pelo fragmento do I Violino no Ex. 66 
(p. 134). A partir deste compasso, este mesmo instrumento interpreta a linha melodica 
descendente que guia o relaxamento da tensao acumulada. Este relaxamento se estende ate 
o compasso 35. 
A partir do compasso 36, a reexposi¢o dos seis compassos iniciais do Movimento, 
na altura original mas modificados na instrumenta¢o e no registro, da inicio a se¢o 
conclusiva que termina no compasso 50. 0 Ex. 67 corresponde a linha do I Violino nos 
tres compassos finais do ill Movimento. 
3.11.4- Sintese dos procedimentos composicionais 
• Serie motivadora e simetrica. 
• Os motivos sao transpostos a varias alturas. 
• Utiliza~ao dos intervalos de 4as e Sas justas. 
• Utiliza~ao de recursos ritrnicos e melodicos encontrados na musica brasileira, 
tais como sincopes e progressoes, descendentes e ascendentes. 
• Utiliza~iio de curtas e recorrentes configura~oes ritrnicas que auxiliam a 
unidade de cada Movimento da ~a. 
• Estrutura formal que evidencia o retorno da se~ao inicial. 
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• Textura predominantemente polifonica imitativa, com intervenyoes 
homofOnicas. 
3.11.5- Corr~oes na partitura (impressa) 91 
• I Movimento/Allegro Moderato 
Comp. 38 e 39: a clave do Violoncelo deve permanecer clave de Do, na quarta 
linha, e niio clave de Fa, como indicado na partitura. 
91 Partitura impressa pelo Editorial Cooperativa Interamericana de Compositores, Publicayao no. 62, 1947. 
3. 12- Exemplos 68 ao 80- Divertimento no. 1, para orquestra de cordas 
!5-IV-1947- durayiio: 6'-
3.12.1- Sobre a p~ 
No Catdlogo de obras do Documento II, esta indicado que apenas o II Movimento 
foi executado, em 1947 ou 48, pela Orquestra Sinfonica de Porto Alegre, sob a regencia de 
Walter Schultz.92 Neste documento, a peya e anotada em tres Movimentos, I!Allegro -
III Lento - III/Vivace. Porem, numa das versoes da partitura - c6pia do manuscrito do 
compositor, ela e apresentada em quatro Movimentos, I!Allegro - II!Vivace - III!Lento -
IV!Presto. Na capa desta c6pia, a indicayiio dos Movimentos esta rasurada: foi omitido o 
IV Movimento!Presto e trocada a ordem dos II e III Movimentos. Estimulando a nossa 
curiosidade para este fato, observa-se que, os treze exemplos finais do Documento I, 
exemplos 68-80, foram extraidos dos tres Movimentos desta peya na ordem anterior a 
modificayiio, ou seja, I!Allegro - II!Vivace - III!Lento, sem inclusiio de fragmentos do 
IV I Presto. Diante destas evidencias, parece possivel concluir que o compositor, em 1947,ja 
tinha a intenyiio de excluir o IV Movimento. Fazendo isto, deveria alterar na partitura, 
como o fez, a ordem dos II e III Movimentos, para que eles se mesclassem em seus 
andamentos de uma forma mais tradicional, finalizando com o Vivace. Por estas razoes, 
considerou-se relevante averiguar as intenyoes de Guerra-Peixe ao tomar a atitude de 
excluir o IV Movimento. 
Na c6pia da partitura manuscrita, o IV Movimento!Presto teve algumas paginas 
riscadas, com a sugestiio de excluidas. Ao !ado do ninnero "IV", que indica o inicio do 
Movimento, foi escrito, aparentemente na mesma epoca dos riscos, "falsa giga". 
Musicalmente, pode-se observar que, apesar dos compassos variarem entre 2, 3 e 4 tempos, 
a subdivisiio intema e regular e sempre temilria como na giga. 0 andamento mais rapido e a 
textura preponderantemente homofOnica sao outros aspectos que assemelham este 
andamento a esta danya popular do periodo barroco, sobretudo a giga italiana. 
Mas, porque Guerra-Peixe excluiu este Movimento? 
A resposta para esta questiio pode estar associada a opiniiio de Mario de Andrade no 
Ensaio sabre musica brasileira. Sobre o aspecto formal, este autor comenta: 
92 GUERRA-PEIXE, !971, p. 31. 
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"Quanta ao emprego de certas formas tradicionais 
nilo vejo prejuizo nisso embora nilo recomende. E 
uma inutilidade. Hoje essas formas silo simples 
names como Joilo, Araci, nilo tern valor formalistico 
mais. Si a gente le 'Sinfonia' num cabe~Yalho de uma 
obra moderna sabe que se trata de trabalho mais 
desenvolvido e nada mais. 0 allegro-de-sonata anda 
bern desmoralizado. "93 
Sobre a grande variedade de dan9as que podem ser utilizadas por nossos 
compositores ele inclui as mazurcas, valsas, schotis e polcas com as seguinte nota: "As 
formas de importa9ilo que cito ja tiveram uma caracterisa9ilo nacional. Nilo cito o tango 
argentino e o fox-trote porque nilo adquiriram caracter nacional inda aqui: silo simples 
pastichos. "94 
Sabendo da influencia de Mario, sobretudo do Ensaio, nas inquieta9iies de Guerra-
Peixe com respeito a utilizayao do folclore e a nacionalizayao de suas peyas, julga-se que 
essas colocayiies do autor de Macunaima podem ser consideradas urn forte motivo para a 
exclusao deste ultimo movimento do Divertimento no. 1. 
Guerra-Peixe faz urn breve comentario sobre esta peya, a Curt Lange: "No momenta 
ja9o experiencias ritmicas no meu DIVERTIMENTO para orquestra de cordas, que ja est a 
quase concluido. "95 
0 Divertimento e a quinta composi9ao concluida em 1947, logo ap6s as Melopeias, 
para flauta. Aproveitando o comentario do compositor a Curt Lange, observou-se que o 
aspecto ritmico desta peya segue a tendencia das tres composiyi)es do inicio de 1947 
analisadas neste estudo: Duo, Pe9a p 'ra dais minutos e, principalmente, Quarteto no. 1. As 
poucas configurayiies ritrnicas sao claras, bern definidas e constantemente recorrentes. 
Associadas aos sinais de articulayao e contomos melodicos extraidos da serie motivadora, 
elas expressam influencias ritrnicas e melodicas da milsica praticada no Brasil e auxiliam a 
unidade de cada Movimento da peya. 
93 ANDRADE, 1928, p. 27. 
94 Ibdem, p. 29. 
95 Trecho extraido da carta de 15/4/47. 
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3.12.2- Sobre a serie 
Ap6s quase do is anos da composic;:iio da Miisica no. 1, Guerra-Peixe utiliza a mesma 
serie simetrica desta pec;:a na elaboral(iio do Divertimento no. 1, porem com tratamento 
diferenciado. Mantendo a nova proposta do uso da serie iniciada com o Duo, para flauta e 
violino, o compositor extrai dela os motivos e a enquadra entre simetrica e motivadora. A 
serie exposta no Documento IV e a seguinte: 
~. ~. 1,. "~ • • II• • II • 
FIGURA I 03 - Sirie utilizada no Divertimento no. I, como exposta no Documento IV. 
Na Musica no. 1, esta serie tambem gerou os motivos mel6dicos (agrupamentos de 
6 sons) e harmonicos ( agrupamentos de tres sons) que foram explorados, sobretudo no I 
Movimento96 Entretanto, em comparac;:iio com o Divertimento, o seu tratamento foi mais 
rigoroso, apresentando a serie recorrentemente completa e na altura original, na maior 
parte do Movimento. 
No Documento IV, Guerra-Peixe analisa a utilizacrao desta mesma serie no 
Divertimento: ao contrario da Musica no. I "a obra foi composta com maior liberdade, 
extra indo Motivos que tiveram muitas oportunidades no decorrer da pe{:a ( ... ) 0 processo 
de trabalho feito nessa obra, enquadra a Serie entre Simetrica e Motivadora. Os Motivos 
foram abundantemente transportados"97 
Pode-se notar que, esta liberdade do uso da serie se relaciona aos seguintes 
procedimentos: 
intercalac;:iio de passagens que exploram variados agrupamentos seqiienciais da 
serie; 
superposic;:iio de diferentes agrupamentos seqiienciais da serie; 
serie completa e na sequencia original; 
serie incompleta; 
modificac;:iio de alguns sons; 
varias transposic;:oes. 
96 Vide p. 164. 
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Alem disso, foram utilizadas as formas basicas, sobretudo a original, no I/Allegro, e 
retr6grada, no ITI/Lento. Mas, e no II!Vivace que esta liberdade eo carater de motivadora 
da serie e mais evidente, com a insistente presem;a dos agrupamentos de tres sons, 
principalmente os primeiros da serie original, explorado tambem nas formas invertida e 
retr6grada invertida e transpostos infuneras vezes. Estas variadas exploraviies da serie 
serao averiguadas na analise dos exemplos. 
A matriz gerada pela serie original e a seguinte: 
1-0 1-B 1-1 1-6 1-2 1-4 1-11 1-3 1-10 1-5 1-9 1-7 
o-o E c F Bb Gb Ab Eb G D A C# B R-o 
0-4 G# E A D Bb c G B F# C# F Eb R-4 
0-11 Eb B E A F G D F# C# G# c Bb R-11 
o-6 Bb Gb B E c D A Db Ab Eb G F R-6 
o-10 D Bb Eb G# E F# C# F c G B A R-10 
o-s c Ab C# F# D E B Eb Bb F A G R-8 
o-1 F C# F# B G A E Ab Eb Bb D c R-1 
o-9 Db A D G Eb F c E B Gb Bb Ab R-9 
0-2 Gb D G c Ab Bb F A E B Eb Db R-2 
o-7 B G c F C# Eb Bb D A E Ab F# R-7 
o-3 G Eb Ab Db A B Gb Bb F c E D R-3 
0-5 A F Bb Eb B C# Ab c G D F# E R-5 
RI-O RI-B R/-1 R/-6 R/-12 R/-4 R/-11 R/-3 R/-10 Rl-5 R/-9 Rl-7 
FIGURA I 04- Matriz gerada pela serie original. 
3.12.3- Sobre os exemplos 
Como ja mencionado, os treze exemplos finais do Documento I, exemplos 68-80, 
foram extraidos dos tres Movimentos desta peya na ordem anterior a modificaviio, ou seja, 
I/ Allegro- II!Vivace- fli!Lento, sem inclusiio de fragmentos doN/Presto. 
97 GUERRA-PEIXE, s. d., p. 6. 
3.12- "Divertimento no. I" 175 
DIVERTIMENTO, para orquestra de cordas (15- IV- 1947) 
I Movimento - Allegro 
Comp. 1-3/Vli. ~
Ex68 ~4~·1 ;~b~~~-· §;~j ~~ J ~e]~d ~~J ~~.J ~~J -~J ~~ f]J~IIf ~, ~'I' ~?;~~~~' 11 
Ex. 70 ~~~~·H~*I ~~~~~t~~[J~. ~ij~l#~t~llJ)~4ilJ ~&~J ~~~0 ~§ mrf ...________...- _____.- y . ~.,
rzt. -
li Movimento - Vwace 
Cornp. 2-5/1 VIi e Vc Sa ab. Corn .6-7/11 VIi. Cornp.S-10/1 VIi. ~------
Ex 71 ~4~2~* ~!~J;,s;§~~ IiJs,s;!ag~J~J~JaJ ~J fi1 #~J~J;,s~J=~~~·~J~J~i~,w~~JmJ ~J@t~m~J~ 
4 ' ~fi I ~UEHEEr; ~,rf~ r f WI 9cji;'~ f1 r C I~a ' 
P.P ~-- P- : mf - f 
Comp. 24/JVli. 
~" "!if§ @t;ff'@(rt !'lf£rflt@ @•t:!?-fof II 
I t 'I' 
Comp. 54/Vc. e Cb. Sa. ab. 
Ex. 74 ~~~2~; ~§~b~~ ;j~iJ ~J~j ~]~If ~ff~fi 
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Comp. 77-80/1 e 11 VIi. em divisi 
8W---------------------------------------------------------, 
Ex.75 '2N7 t¢ t UIU? rt A" r l~t tr r ~ IH t~r r ~ II 
p cresc. mf 
Co~}:8_?!'Y!i: _________________________________________________ _ 
o oo•o ooo o o ooo o ooo o ooo ' ,..--.....~ ~ ~ ~~ ~ ~ Ex. 762 r- r t: r r 1 t: r r r r 1 ' g r r 1 s r r v ' 1 ' 61 v ' II lllo. Mov. Vivace Comp. 1-3/llVli. 
Ex.77 '6 J. J 3 J 3 WJ 18~ ] U;p(f!f?r 1t!»r-r 11 
pp~ 11ft 
Comp. 17-19/IlVIi. 
Ex.79 '9'i U 4 
p --= 
' II 
FIGURA 105 - Exemplos 68-80 extraidos do Documento I. 
I Movimento/Allegro 
0 fragmento do Ex. 68 foi extraido da linha melodica dos I Violinos nos tres 
compassos iniciais da pe<;a: 
I Vli. 
IT VIi. 
VIa. 
Vc. 
Cb. 
• 
• 
i Allegro M. til= 120 
~~> W . I 
. . . 
J> i/ 
-~'I 
. .. 
II 
• 
. 
: 
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Serie 0-0 
'> ~-1-1 I I 
. . 
v . 
~'I .I I I 
. 
II - • ln. 
I 
> pizz 
. 
. 
mf 
pizz 
. ~ r 
1"""1'-1 pizz 
. . > 
pizz 
p 
pizz 
p 
FIGURA 106- Compassos 1-3, Ex 68, extraidos do I Movimento/Allegro. 
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Neste trecho (fig. 106), a serie aparece completa nos I Violinos, com destaque para 
os tres sons iniciais (Mi- D6 -Fa) apresentados tres vezes antes do restante. Observa-se 
que, a frase inicia na nota Mi e se direciona para concluir nesta mesma nota, valorizada pelo 
intervalo de s' justa que a antecede, Si - Mi. Dessa forma, esta ideia inicial tern seu 
direcionamento envolto no ambito de oitava, Mi -Mi. 
Ritmicamente, esta ideia apresenta os motivos que serao recorrentes, como o 
agrupamento de colcheias, seqiienciais ou intercaladas por pausas de mesmo valor, e, 
principalmente, a primeira configurajfao, colcheia pontuada e semicolcheia, que retomani 
tambem nas seguintes variaifoes: 
a) 
'J. : ... b) II'· JJ .. c) d) J1 II' J' J. II U. 
FIGURA 107- Motive ritmico recorrente e suas varia<;iies 
0 contomo ritmico e a articulalfiio dos sons desta ideia inicial apresentam 
caracteristicas presentes tambem no Quarteto e no Duo. A curta anacruse que antecipa uma 
nota mais longa estli no III Movimento do Quarteto. A combinalfiio de sons em legato e 
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stacatto pode ser notada, principalmente, no III Movimento do Duo e no I do Quarteto. 
Estas semelhanyas, associadas a outras destacadas nas aruilises das pe((as do inicio 1947, 
salientam aspectos do pensamento estetico de Guerra-Peixe nesta epoca e que serao 
sintetizados nas conclusoes deste estudo. 
Esta ideia inicial, ou trechos dela, sera insistentemente recorrente, sempre transposta 
e predominantemente na linha mel6dica dos I Violinos. Intercalando suas entradas, ou 
sobrepondo-se a ela, serao explorados fragmentos da serie, como na seguinte passagem que 
corresponde ao Ex. 69: 
I Vli. 
ITVli. 
VIa. 
i 
Vc. : 
I 
I 
i 
Cb. : 
p 
~ 
/ . 
- f- :jp 
. 
. 
pLU,.......... i 
1"1..~, 
J>--- f ! 
__!._~ 
f 
pp 
1'"'1""11'"'1""1 -
. . . . 
. . 
.. 
............ 
. 
. . . 
mf" r 
...... ,.._ 
. 
. . . 
mf . r 
FIGURA 108- Compasses 22- 26, EL 69, extraidos do I Movimento/Allegro. 
.PP I 
pp 
-pp-<:::: 
Deste trecho (fig. 108), Guerra-Peixe extrai as linhas mel6dicas de tres sons 
emitidas pelos I Violinos e pelas Violas, em estilo imitativo. Essas linhas exploram as 
quatro forrnas basicas da serie original transposta, da seguinte maneira: 
> >~--~ 
lo.frag.deR-0 lo.frag.de0-10 I 2 • d 1-9 ~ . o.e o .• rag. e 
~m lJJ ~~ 
,., ES I 'EJ'f;- lffi' 
Ultimo trag. de RI- II 2o. frag. de 0-10 
FIGURA I 09 - Analise dos fragmentos da serie utilizados no Ex. 69. 
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Os compassos finais (24 ao 26) desta passagem (fig. 108) produzem a expectativa 
do retorno da ideia inicial no inicio do compasso 28, com a serie 0 - 11, agora em 
movimento ascendente. Esta frase se direciona para o primeiro ponto culminante da peya, 
no compasso 31: 
G~t > 1"1 ..------._ p. ~· · ~-~~-~ #~ ~ r~~ ~ ~r ~. ~~- . 1- - +- - . '--!-  . . . ~ 
lVH. 
~ ff>d> mfl"' ;:=..1!. pp 
I " 1~ • .d. p. ji. ;.;;. . ,._ ii . . n.o. r .. ,._ ;. ,._ ,._ I 
ll Vii. . . . 
. 
u if t •• :...: mf l >11" .r pp 
,.h> 
_r::n ~ I 
Vla. . . . . 
. 
.11> £ . - . . =~·mf = '-. "p "'-~ -- pp ' 
> 
. 
Vc. . . 
> ff> mf ==-P ! 
.11 pp 
> 
' 
I 
. 
Cb. 
FIGURA 110- Compasses 31-36 do I Movimento/Allegro. 
Percebe-se neste trecho (fig. 11 0) que, o relaxamento do ponto culminante acontece 
principalmente por meio do decrescendo do ff ao pp. A partir do compasso 33, os 
Violoncelos e Contrabaixos anunciam o retorno da ideia inicial na altura original, serie 0-
0, que reapareceni completa nestes instrumentos, nos compassos 37 ao 41. 
0 trecho do Ex. 70 foi extraido dos compassos finais (88- 93) deste Movimento: 
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~ .. arco V v v v v rit. v 
IVli. 
... p~ ~~~ .. 
I 
~ 
:::::sr '-" =-· ,., arco~ v v v v I rit. 
ll VIi. . . 
0) m.f 
I 
=- ~ .,.~..,.. ----r-- ln:t SmeO 4 
-. I =-I arco i ICY. 70 rit. I • • •• • •• . . p'--~~ " I"~ ~flo' -= y~ ----==-
- I - - !-
piZ< arco I rit. 
VIa. 
Vc. 
I 
p =- • :----.r P=-
pizz 
' ' 
0<'<0 I rit. 
' 
I 
Cb. : 
p . 
==-
n-
----------
P=-
FIGURA Ill - Compassos 88-94, Ex. 70, do I Movimento/Allegro. 
Neste trecho final, as Violas reapresentam o contomo da ideia inicial com a serie 
completa, porem transposta (serie 0- 4). 
II Movimento/Vivace 
Os exemplos 71 ao 76 apresentam passagens extraidas deste Movimento. A 
caracteristica primordial do tratamento serial neste Vivace e a explorayiio do primeiro 
fragmento de tres sons da serie original, em varias transposi9oes e, principalmente nas 
formas original, invertida. Mas, sao as caracteristicas ritmicas e mel6dicas destes exemplos 
que parecem sintetizar as influencias do folclore nacional, sobretudo dos Choros, ja 
observadas na Suite, para violiio, Sinfonia no. I e Pe9a p 'ra dais minutos, para piano. 
Em todo o II Movimento, a insistente subdivisiio em semiclocheias, associadas aos 
curtos e recorrentes motivos mel6dicos extraidos da serie, se agrupam em configurayoes 
encontradas no repert6rio nacional, tais como: 
a) b) c) d) &n J h JJ IIJ • J J II , n II ill 
~ 
FIGURA 112- Ritmos presentes no II Movimento/Vivace. 
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No Ex. 71, 74 e 75, o ritmo em quatro semicolcheias e curto motivo mel6dico 
repetido v:irias vezes criam uma frase estatica encontrada, de forma semelhante, em 
partituras de Charas. Este tipo de contomo fraseol6gico e uma constante no Divertimento. 
I 
Vivace ~= 138 
1\ ,(.Ji. ~ ----...c 
---
IVli. 
"' f 1-0~~ :1, pp ff' f. ~~- ;> .Jt' p .L::J! 
:,- F=n , v~ """"" 
TIV!i. 
• ~ iT" /-_ ,_4 )PP ~:_____ p 
.j _,.--
f":1; 
p~ f_ p 
";\ 
- >. 
---
Vc. 
~ ~ I === ;:;:;;!. = p ";\ 
Cb. 
, 
I -II l-3 
I-1 
~ 
" 
k. ~~- ,.., !'- F . 
-IVlL 
"' l-6 p \ mf ~-1 f p 
~
. > ],> ~~ 
• ~~ '-niT ~; p '.;.; 
• 
Jizz. lwco _.----> -.10 • • I > i=iff ~ 
UVli. 
Vla. 
L I •; b-s v p p pizz. arco !It:~ .. 
Vc. : 
p +--=mf ~~'f p p 
0-7 arco.., iL i 
. 
Cb. 
p ~mf~"f 
FIGURA 113 - Compassos 1 - 11 do IT Movimento/Vivace. 
Deste trecho inicial (fig. 113) foi extraido o Ex. 71 (compassos 2-10), logo ap6s a 
passagem introdut6ria do compasso 1 com anacruse. 
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Alem de dar inicio ao Movimento, esta frase (compassos 2 - 5), melodicamente 
estatica mas ritmicamente movida, executada pelos I Violinos e dobrada pelos Violoncelos, 
evolui em uma progressao ascendente (II e I Vio1inos), procedimento tambem utilizado nos 
Charas, que atinge seu objetivo no compasso 10. Mas, e no compasso 11 que a frase se 
conclui, com o mesmo motivo utilizado no primeiro compasso. 
Ainda sobre este trecho, pode-se ressaltar que a nota Mi e po1arizada em toda a linha 
me16dica. Alem de iniciar e terminar a frase, esta nota e o eixo do contomo mel6dico 
estatico dos compassos 2 ao 5. 
0 trecho do Ex. 74 e o mesmo elemento mel6dico que se repete no inicio do 
Movimento. No compasso 54, executado pelos Vio1oncelos e Contrabaixos, e1e finaliza 
uma set;:ao que desenvolveu este fragmento dos tres sons iniciais da serie, e reaparecera, 
nesta mesma altura, no final do Movimento, compasso 88. 
No EL 75, este tipo de contomo fraseol6gico estatico antecede e cria a expectativa 
para o ponto culminante mais expressivo do Movimento, que corresponde ao proximo 
exemplo. Nesta passagem, Ex. 75, a utilizat;:ao de articula,.ao dos sons que mescla legato e 
staccatto esta tambem presente nas pet;:as do inicio de 1947 e expressa mais uma influencia 
dos Charas. Neste trecho, a combinat;:iio dessas articu!at;:oes ocasiona urn deslocamento 
ritmico, presente de outras maneiras em varios momentos da pe9<1. Este deslocamento 
ritmico, possivelmente expressa mais uma influencia das peculiaridades da ritmica 
nacional, tratadas por Mario de Andrade no Ensaio. 
Poderemos confrontar semelhante utilizat;:iio desta linha mel6dica estatica e 
ritmicarnente movida antecipando novas estruturas fraseol6gicas ou mesmo finalizando-as, 
nos seguintes trechos extraidos de charas: 
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4 ~''£ 43 j~;t; JfdiJ j 41J J I aJAJd#]j wu~r''rl f r I' r r r n 
~'~~ '~~.,.~PjJLUrl[fd[{!H jrrg CU-r" rl(frFpr;tJ1J f li!~'·;ii 
! x 0 (U~ a zero) Pixinguinha e Roberto Lacerda 
FIGURA 114- Trechos extraidos de Choros, ilustrando contornos me16dicos estaticos. 
Na III Per;aJChara da Suite, para violao, Guerra-Peixe utiliza o recurso de modificar 
a acentuar;ao de uma sequencia de quatro semicolcheias, articulando-as tres a tres, 
deslocando assim urn pulso que seria corrente. Na analise desta Suite este recurso foi 
relacionado com passagens de charas do repertorio nacional. 
0 Ex.72 (fig. 115) expressa este mesmo procedimento que, associado ao extenso 
contomo melodico em progressao descendente, confirma a influencia dos recursos 
nacionais que geram melodias aceleradas, em progressoes que caminham para o apoio 
ritrnico e melodico: 
Ex72 
Comp. 24/1 Vli. 
~ yn tilfiftl?F r?F 1ill tttrW @iflf!t¥ 11 
..----.._ 
'JuW,£illt?IJ1lJ!I• J J J J I' §d I' ,Ji ' l•q[JJi 11 
mf p pp 
FIGURA II 5 - Ex. 72 apresentado no Documento I. 
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Alem das ilustra9oes apresentadas na analise da Suite98, podemos acrescentar outra, 
porem com direcionamento ascendente: 
Estes sio outros quinhentos [!j - L Americtuw 
r r~r II[F H J JJJIQWJiltl{tf?H%~ ' ,C[~fll 
FIGURA 116 Trecho extraido de Choro, ilustrando deslocamento ritmicc. 
Deslocamento da acentua9ao, mistura de articul~ao legato e staccatto e progressao 
descendente estao presentes tambem no trecho correspondente ao Ex 73 (fig. 117). 
Salienta-se que, esta linha mel6dica inicia e termina na mesma nota- Lit.: 
FIGURA 117- EL 73 apresentado no Documento I. 
Dos ultimos compassos (81-88), foi extraido o trecho do Ex. 76, correspondente ao 
ponto culminante do Movimento: 
8"·-------------------------------- ?:\' ., 
1£1 ' 81. ~ ooce;tfm tmfift tit t 1: -;;: ,-::,_ 
I I~~-,-,-,-
-fu-:fiiii l !'. -- - f -- .. ;!;f ='I. 'J ~U"" > 0 0 0 0 0 ~ i ~~ i I:\_ il I . . ~~ 0) ,f,~, 0 0 00 0 ~ 'pml '#· -, ··J > 
' 
! u• 1: 
!VIi. 
I 1--: ~ 0 0 00 mJ , IP rr .c::r J u• ~ W"" > I 00000 o o o oi o o o o 1 0 0 0 .!': llV!i. 
' 0) 
J r:.· It: It If . ·J ~w-· > • I r:.· :!!: ,-::,_ t': >p~ I 0) f., ; 11fT ' IP I P..~J ~../H* *>I I 
' 
~<$- ~... I~· ,-::, ' t:"''._ l t': l <> VIa. 
0) j ''....:::p" l mj p >pp_ 
··J • 'ft'-";•· "'> 
• 
"' 
I I 
-
I ,-::, liN '!'--l -5: 
. t'i . 
v,. 
0) j"'- - ."'!. +'-- If ! > ·J ~r.:-r =-5: [a ... ~ .. ~ I 
f mJ p >pp_;=-J j;J"'"""' """' 
FIGURA 118- Compassos 81-88, EL 76, do IT Movimento!Vivace. 
98 Vide p. I 02. 
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As notas repetidas em textura homofonica dos Violinos (fig. 118), apoiadas pelo 
restante instrumental, exceto Contrabaixos, valorizam o aspecto ritmico e a sonoridade de 
5as justas do trecho, Sol- Re -La - Mi. 0 mesmo fragmento da linha mel6dica estatica do 
compasso 2, Ex. 71, em textura homofOnica e dinfu:nica jJ. finaliza o Movimento. E 
interessante observar que, mais urn vez a nota Mi e valorizada, iniciando e terminando esta 
passagem finale confirmando a sua fun9iio de eixo no Vivace. 
III Movimento!Lento 
Duas ideias musicais estruturam este Movirnento. A primeira, que corresponde ao 
Ex. 77, e a segunda, que corresponde ao Ex. 78: 
Lento)= 69 
~ (."ma '''"" ... ·:;~-- """ ti--~- -
' 
R-IO R-5 R io .. , i 
~ 
----
ce-==-
-
------ "---
!VIi. 
'pp*.:__*"it. ~· p mf f I! VIi. 
• #*-
. ~ ~-"- !.~.~-,.....,· 
p "!! I~ I ! !"ti~· -
VIa. 
Vc. 
pp 
I 
p mj-<: ~ j 
I I ~ i I ~ I Cb. 
J 
FIGURA 119- Compasses I - 7 do ill Movimento!Lento 
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Essas ideias fomecem os elementos melodicos e ritmicos que seriio variados e 
transformados em novas linhas que se contrap(iem. 
A ideia inicial, apresentada pelos II Violinos, nos compassos 1-3 (fig. 119), se 
caracteriza pela frase em progressiio mel6dica ascendente. 0 modelo desta progressiio 
corresponde ao primeiro fragmento de seis sons da serie R- 10, que se inicia na nota La. 
Este modelo sera reproduzido duas vezes, transposto ao intervalo de s• justa ascendente, 
utilizando o mesmo fragmento das seguintes series: R- 5, que inicia na nota Mi, e R - 0, 
que inicia na nota Si. 
A segunda ideia, apresentada pelos I Violinos, nos compassos 3-7 (fig. 119), 
apresenta uma frase inicial, compassos 3 e 4, que contrasta com a anterior pelo ritmo menos 
movido e contomo mel6dico em notas repetidas. A frase que completa esta ideia, 
compassos 5-7, se assemelha a incial, porem descendente. Esta frase e constituida pela 
serie R - 9 completa, seguida do primeiro fragmento da serie 0 - 7. E interessante observar 
que, semelhante a ideia inicial do I Movimento/Allegro, esta frase inicia e termina na 
mesma nota- La b, ficando assim delimitada no ambito da oitava 
Apos uma passagem de desenvolvimento dos elementos extraidos principalmente da 
segunda ideia, aparece na linha mel6dica dos ll Violinos, nos compassos 17-19, o trecho 
que corresponde ao Ex. 79: 
~ G;J-;--
I VIi. 
"' 
p 
R-5 R-0 
~ 
[JVli. 
<) p~ ~ ~"-:-"-~~*~- -~~ -~ R-7 
~
• 
. 
-<~:;;. '-'"'~ - ·--;~ p 
-< 
Via. 
i 
Vc. : 
--p 'P ~ ~ 
I 
Cb. 
-
~ p 
FIGURA 120 - Compassos 17 - 19 do ill Movimento/Lento 
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Nesta frase do Ex. 79 (fig. 120), estiio presentes fragmentos transpostos da serie 
com caracteristicas mel6dicas e ritmicas extraidas das duas ideias: o movimento 
descendente, da segtmda, e o acompanhamento, da primeira Sob a nota Lti, que conclui 
esta linba mel6dica, a Viola aparece com uma nova frase que tambem conclui na nota La. 
Esta mesma nota (oitava acima), no compasso 21, marcani o retorno dos quatro compassos 
iniciais do Movimento. 
II r32J 
IVli. 
"' '====-' fJ._ 
ll Vli. 
"' ·~ .JI RJ-1 I fiL 
• 
J,..);::.. fL':.. ~ ..... t:\ 
p ~ 
Vla. divisi 
ri<. t:\ 
II 
p-"' ' 
-Vc. divisi p I 
'"'-.:.. ~· 
p 
FIGURA 121- Compassos 30- 34 do III Movimento!Lento. 
0 Ex 80 (fig. 121) corresponde ao final do Lento, compassos 32 - 34, e se 
caracteriza pela liqui~ao99 dos elementos mel6dicos e ritmicos que foram desenvolvidos. 
Destaca-se, neste trecho, o acorde final com a forma91io de 5as justas: Mib - Sib - Fa - Do. 
3.12.4- Sintese dos procedimentos composicionais 
• Utiliza91io da serie motivadora e simetrica. 
• A serie e seus fragmentos sao transpostos a vliri.as alturas. 
99 SCHOENBERG, 1991, p. 59. 
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• Permanece a preferencia pela sonoridade dos intervalos mel6dicos e harmonicos de 
5as e 4 as justas. 
• Utiliza((iio de recursos da mlisica brasileira, tais como curta anacruse, 
deslocamento ritmico, mel6dias estaticas e progressoes, relacionados 
principalmente com Charas. 
• Utiliza((iio de poucas e recorrentes configura((oes ritmicas que auxiliam a unidade 
de cada Movimento da pe9a. 
• Cria9iio de notas-eixo, que iniciam e terminam uma linha mel6dica ou mesmo urn 
Movimento. 
• Estrutura formal que evidencia o retorno da ideia inicial. 
• Textura variada (homofonia, polifonia, melodia acompanhada) com predominancia 
da polifonia imitativa. 
3.13 - Mlisica no. I, para piano 
30-V -1945- dura9iio: 11' 
3.13.1- Sobre a p~ 
Concluida logo ap6s o Noneto e o Quarteto Misto, esta e a terceira composiyiio de 
1945. A!em de inaugurar as experiencias com a serie simetrica, esta peya se diferencia das 
duas primeiras por apresentar urna ritmica mais constante com figura9oes recorrentes. 
Em seu Curriculum Vitae - Documento ll, Guerra-Peixe comenta que, para 
compensar a 'liberdade' e a 'criat;iio livre' experimenta pela primeira vez a elabora9iio de 
uma serie simetrica, na lvfusica no. 1, e acrescenta: "no ( movimento os fragmentos 
mel6dicos silo um constante vai-e-vem de linhas em oposir;ilo, linhas ascendentes e logo 
descendentes, o que seria um modo de tratar a forma. ,JOO 
Em Comenflirios sabre as aplicar;oes da serie - Documento ilL o compositor 
explica sobre a peya: 
"E a obra mais rigorosa na tecnica dos doze sons. (. .. ) 
Os motivos niio obedecem a disposir;ilo intervalar unica 
mas silo notados pelo ritmo e pela diret;iio mel6dica. 
Teve largo emprego nesta per;a as quatro formas hem 
conhecidas: 
Fundamental-lnverso da fundamental 
Retr6grado -lnverso do retr6grado 
Os acordes, que criam unidade harmonica da obra, 
foram extrafdos da Serie em grupos de tres sons. 
Nilo houve nenhum transporte. 
(observar somente o Primeiro Movimento e o final) "101 
Apresentada em dois Movimentos, Lento - Allegro giusto!Lento, foi dedicada ao 
compositor e musicologo argentino Juan Carlos Paz. Sua primeira audiyiio foi atraves da 
Radio MEC, sem precisiio de data, na interpreta9iio de Eunice Catunda que a executou 
tambem na Europa Foi tambem apresentada na Sui9a., por Lidia Alimonda., em 1948, em 
Buenos Aires, por Juan Carlos Paz, e Portugal, por Francisco Lopez Gra9a. 102 
100 GUERRA-PEIXE, 1971, p. II. 
101 Documento em c6pia heliogrilfica, s.d. 
102 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 24. 
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3.13.2- Sobre a serie 
A serie e dividida em dois agrupamentos simetricos e invertidos, apresentada no 
Documento II da seguinte maneira: 
'~ .. ~. 5)! 1,:; • t ,.. II • sot:: • 2 2 3 4 5 6 6 5 4 3 2 
FIGURA 122 Serie simhrica utilizada na Musica no. I, como exposta no Docurnento II. 
1° grupo: 6'mt 5] ~ 4] t 3'M ~ iM t -movimento ascendente; 
i grupo: 6'm~ 5] t 4]~ 3'Mt 2'M ~ -movimentodescendente. 
Como Guerra-Peixe escreve no Documento III, os direcionamentos mel6dicos sao 
fortes elementos de reconhecimento dos motivos. Estes motivos, gerados pela serie, serao 
utilizados de forma diferenciada nos dois Movimentos da pefi:a. 
No Allegro giusto do II Movimento, a serie retr6grada!R - 0 e a base da 
estruturayiio mel6dica. Destaca-se neste andamento, o tratamento recorrente desta serie em 
textura mon6dica com dobramento de oitavas. A interpreta.;;ao deste aspecto sera abordada 
na analise do II Movimento. 
No I Movimento/Lento, os motivos mel6dicos correspondem aos fragmentos de seis 
sons da serie original. 0 tratamento desses motivos coincide com o comentirrio de Guerra-
Peixe a respeito do "constante vai-e-vem de linhas em oposir;:iio". Os direcionamentos 
mel6dicos, que exploram a larga extensao do instrumento em movimentos ascendentes e 
descendentes, se constituem como elementos de reconhecimento desses motivos mel6dicos. 
Mas tambem os motivos harmonicos podem ser notados. 
No Documento II, o compositor exp3e o material harmonico gerado pela estrutura 
da serie (fig. 2) e evidencia a sua preocupa.;;ao de tornar sua mtisica mais acessivel, quando 
comenta: "Esta serie possibilita uma realizar;:i'io harmonica coerente e, sobretudo, 
acusticamente aceitavel por ouvidos menos 'avanr;:ados '. "103 
(I) (2) (3) (4) 
FIGURA 123 - Re1a9ao dos acordes extraidos da serie, como expostos no Docurnento II. 
103 GUERRA PEIXE, 1971, p. 12. 
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Apesar de Guerra-Peixe afirrnar que nao "houve transportes", a matriz gerada pela 
serie sera exposta a seguir, principalmente por perceber que a analise poderia ser 
equivocada sem esta inforrnaylio do compositor. 
Portanto, a matriz gerada pela serie original pode ser assim representada: 
1-0 t-8 1-1 1-6 1-2 1-4 1-11 1-3 1-10 1-5 1-9 1-7 
0-0 E c F 8b Gb Ab Eb G D A C# 8 R-0 
0-4 G# E A D 8b c G 8 F# C# F Eb R-4 
D-11 Eb 8 E ' A F G D F# C# G# c 8b R-11 : ' 
0-6 8b Gb 8 E c I 
' 
D A Db Ab Eb I G F R-6 
0-10 D 8b Eb G# E F# C# l F c G 8 A R-10 I 
o-8 c Ab I C# F# D E 8 Eb 8b F A G R-8 
0-1 F C# F# 8 G A E Ab Eb 8b D c R-1 
0-9 Db A D G Eb F c I E 8 Gb 8b Ab R-9 
0-2 Gb D G c Ab 8b F A E 8 Eb Db R-2 
I 
0-7 8 G c I F C# Eb 8b D A E Ab F# R-7 
o-3 G Eb Ab Db A 8 Gb 8b F c E D R-3 
o-5 A F I 8b Eb 8 C# Ab c G D F# E R-5 
RI-O RI-B Rl-1 Rl-6 Rl-12! Rl-4 Rl-11 R/-3 Rl-10 R/-5 R/-9 Rl-7 
FIGURA 124 - Matriz gerada pela serie original. 
3.13.3- Analise 
1 Movimento/Lento 
Observe-se o trecho inicial da peya: 
Musicano.l 
Len p . 1945 
"/ ... ~ l>i uerra- eue -~ - ~""" ' -- > 
Piano 
OJ 
- fq~ ! p - (m.d.j 
mf> > I ~ 
: 
,_ e ~~E-~'I: • ~-..____/ ~~ :n:~ u.______. 
-
-
FIGURA 125 - Compassos 1- 3 do I Movimento/Lento 
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Se desconhecessemos a informa91io de que a serie foi utilizada exclusivamente na 
altura original, poderiamos analisar os tres primeiros compassos (fig. 125) da seguinte 
manetra: 
• serie 0- 0, na voz superior; 
• serie I -11, na voz inferior, com repeti91io do som inicial (Re#- ouMib). 
No entanto, Guerra-Peixe afirma que nao hli transposi91io, o que nos obriga a uma 
outra interpreta91io, mais condizente com o pensamento do compositor. Como poderemos 
constatar a seguir, Guerra-Peixe adota urn procedimento de utiliza91io da serie que sera 
preponderante neste I Movimento. A constru91io da serie indica uma atitude composicional 
e sua estrutura anuncia a sua utiliza91io. 
Nesses 3 compassos iniciais, a estrutura91io da serie orienta a organiza91io formal 
que caracteriza-se pelas notas da serie 0 - 0 divididas simetricamente entre as vozes, da 
seguinte maneira: 
lo frallmento de 0 0 
-
'I ~ .<>.~ ~:'1 '~~ --
t ~ofrag.de0-0 
(m.d.) !ofrag.deO~O ~ 2o frag.de 0-0 i > >....---.._ 
: 
. 
"'"' 
~ #E- ~-r " r----- '!~ :a----
.... '----' J - #-.:s-----
FIGURA 126 -Analise do tratamento da serie nos compasses I - 3 do I Movimento/Lento. 
Do compasso 1 ao inicio do compasso 3: 
• 6 primeiras notas daserie 0-0 na voz superior (Mi, Do, Fa, Sib, Solb, Lab); 
• 6 Ultimas notas na voz inferior (Mib, Sol, Re, La, D6#, si). 
No compasso 3, inverte: 
• 6 primeiras notas na voz inferior; 
• 6 ultirnas notas na voz superior, com repeti91io do sexto som (Mib) antes da 
finaliza91io no registro grave. 
Ainda neste trecho (fig. 126), podemos destacar a utiliza91io de algumas harmonias 
geradas pela serie expostas na Figura 123. 0 acorde formado pelas notas D6#-La-Si 
(segundo compasso, voz inferior), por exemplo, corresponde ao quarto acorde exposto por 
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Guerra-Peixe, em uma de suas inversoes. 0 acorde Mi-Fa-D6 (voz inferior, terceiro 
compasso), corresponde ao primeiro exposto pelo compositor, em uma de suas inversoes. 
Outro acorde, que nao foi comentado por ele e que pode ser ressaltado, e o forrnado por 4as 
justas, executado pela voz superior no terceiro compasso. Esta forrnayao sera utilizada em 
outros momentos da peya. 
Ap6s esta exposiyao, no compasso 4 o tratamento da serie e mais livre, com 
explorayao mel6dica e harmonica de seus intervalos em ambas as vozes, antes do retorno 
da serie 0- 0, no final deste compasso. 
1 2 
l\ ~ ~ ... ~ ~"' - 8 lofrag.de0-0 ' - I_ 0 I 
i ;q~t ;~_,- -3 
2~ ~ I I ~ I 9 
. 
l ~·:r--7 7 q- r .-:r~f 7 v-.;1 &~?· I '- ,.__..-' 4 . 
' 
~ . I 
2o frag. de 0 ~ 0 
2o frag. de 0* 0 
~ 
I :J:-
~ r I 
I 
I 
~----------~----- ~ 2o frag. de 0-0 
FIGURA 127- Compasso 4 - 9 do I Movimento!Lento. 
No compasso 4 (fig. 127), a voz superior executa os intervalos de s• j, 3• M, 6• m, 
4• j e 7• m enquanto na voz inferior podemos ouvir os intervalos de 2• M, 6• m, 3• M, s• j, 
4• j e 7' m, este ultimo como eco da voz superior. As notas da serie sao utilizadas ( exceto 
Re e Do#), fora da ordem pre-estabelecida. No entanto, esta ordem e mantida em alguns 
agrupamentos de notas, como pode-se observar na linha mel6dica da voz superior que, a 
partir da segunda nota, executa os cinco primeiros sons da serie: Mi- D6 -Fa -Sib - Sol b. 
No final do quarto compasso (fig. 127), reaparece a serie 0- 0 como segundo som 
soando imediatamente antes do primeiro. A serie, explorada harrnonicamente, se completa 
no primeiro tempo do quinto compasso. 
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Nos compassos 5-9 (fig. 127), podemos ouvir novamente a serie original dividida 
em dois grupos de seis notas que se sequenciam e permutam entre as vozes. Dessa maneira, 
a serie sera tratada ate o compasso 17. 
No Docurnento III, Guerra-Peixe explica que, alem da direviio melodica, o ritmo e 
urn forte elemento de reconhecimento dos motivos na pe9a. Como podemos perceber nestes 
nove compassos iniciais (fig. 126 e 127), no I Movimento!Lento, os motivos me!Odicos -
fragmentos de seis sons a serie simetrica original - alem de explorar a direviio de suas 
linhas, se associam a gestos ritrnicos recorrentes. Em todo o movimento, niio M indicavao 
de compasso. A referencia e a medida do metronomo, com o valor da seminima podendo 
variar de 42 a 52. Asjiguras, com predoniinfulcia dos valores longos a partir da seminima, 
se associam a diniimica, que prevalece na intensidade piano e as articulavoes em legato. 0 
resultado desta uniiio salienta as sonoridades e seus timbres e aparenta uma ritrnica volatil. 
Por outro !ado, modelos desta ritmica siio recorrentes e claramente percebidos pelo ouvinte, 
com destaque para urn em especial: o movimento anacr6:sico de urna colcheia para uma 
figura mais longa. 
Dando sequencia ao tratamento serial e formal deste I Movimento, observa-se que a 
ultima nota do compasso 17, nota Mi - inicial da serie, articula urna nova seviio exposta 
abaixo: 
~ ~~--~ .~ - ' ~ . £ qf, #IIR-: 
-
-._ .... 
' 
-=:::_ 3 f € ff=:=- f~ mb- P~ pp 
I 'I ~ 'I I 
: . 
. 
. ,. q~·· PJ .. p• -~ i 
·,i"r it-&-
• 
FIGURA 128- Compasses 18-20 do I Movimento/Lento. 
Neste trecho (fig. 128), observa-se urn predominio do material harmonico gerado 
pela serie. Os acordes, formados por agrupamentos de 3 sons, utilizam notas seqiienciais ou 
mescladas da serie. A dinfunica nestes compassos e predominante Forte, em contraste com 
a seviio anterior, que era predorninantemente piano. 
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A partir do compasso 19, o decrescendo da dinfunica traz de volta gradativamente o 
carater mel6dico da serie, que sera reapresentada em pequenos agrupamentos mel6dicos e 
harmonicos sem o rigor apresentado nos 17 compassos inicias. E como se a serie, ap6s 
insistentemente explorada em sua forma original ate o compasso 17, tivesse alcan9ado o 
seu completo potencial sonoro nos compassos 18 ao 20 e, a partir desse ponto, tendesse a 
desintegr~ao. A dinfunica p, o tempo rnais tetico freando o movimento ritmico e o 
esfacelamento da serie caracterizam os compassos fmais do I Movimento. 
Pode-se ressaltar nesse I Movimento!Lento, a alternancia de contomos mel6dicos 
inversamente direcionados entre as vozes e associar este procedimento ao comentario do 
compositor sobre o "vai-e-vem de linhas em oposir;ao" que influenciam o tratamento formal 
da pe9a. A serie e fortemente tratada em seus subgrupos que se altemarn e se contrap()em, 
mantendo-a quase sempre completa e na altura original. 0 direcionamento diferenciado das 
vozes refor9a o carater de linhas independentes, polifonicas. 
Entretanto, outro resultado sonoro que pode ser salientado, se refere ao comentario 
do compositor a respeito de "linhas e cores". Nesta epoca, 1945, o compositor busca 
associa90es com as artes plasticas e ao comentar sobre o Andante do trio de Cordas, 
tambem de 1945, Guerra-Peixe salienta: 
".... isso leva o compositor a estreitar suas relar;oes 
com amigos desenhistas e pintores, em busca de 
analogias. 0 proprio compositor tenta alguns desenhos 
(Menr;ao Honrosa na ( Exposi¢o de Artistas Plasticos 
Petropolitanos) e encontra indfcios animadores a serem 
testados na composir;ao . 
... a partir dai surge em sua milsica alguma injluencia 
da pintura de Portinari (linhas ) e Di Cavalcanti 
(cores). A/go longfnquo, e clara. "104 
Embora nao f~a parte dos prop6sitos deste estudo averiguar as possiveis rela9oes 
entre mU.Sica e artes plasticas sugeridas por Guerra-Peixe, acredita-se que este II Lento 
ofere9a urn exemplo desta tentativa, julgando admissivel a perceP9ao pict6rica de "linhas e 
cores" traduzida musicalmente por melodias e harmonias que explorarn movimentos, 
timbres e texturas. 
104 Guerra-Peixe, 1970, p. 12-4. Neste documento, o compositor usa sempre a 3' pessoa do singular. 
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II Movimento/Allegro giusto -Lento 
Este II Movimento e dividido em dois andamentos. 0 primeiro, Allegro giusto, e 
expressivamente mais longo, noventa compassos, e corresponde a uma nova proposta que 
contrasta com o I Movimento em varios aspectos como o ritmo, o tratamento serial e a 
estrutura formaL 0 segundo andamento, Lento, nos oito compassos finais, retoma a 
ambiencia do I Movimento, caracterizada pela valorizayiio dos direcionamentos mel6dicos 
expandidos, do timbre e alargamento do tempo. Portanto, a analise que sera agora exposta 
ira se ater a aspectos do primeiro andamento, Allegro giusto. 
0 material mel6dico baseia-se na mesma serie do I Movimento, agora 
retr6grada/R- 0: 
• • 
• • 
II 
FIGURA 129- &rie R- 0 utilizada no Allegro giusto do II Movimento. 
Esta serie sera apresentada pela voz superior com suas seis primeiras notas dobradas 
pela voz inferior a distancia de tres oitavas. Este procedimento, serie, ou trechos da serie, 
dobrada em textura mon6dica, retomani em varios momentos, como se verifica nas 
seguintes passagens: 
Allegro giusto (M- •=120) Sirie R-0 
[i] > • !>---- I.--
r 7 """' ~; :I mf !i 
::: il 
~ #~-· ~''! ~~;_____ =t • v 
...__ 
ill Trecho da sirie R - 0 
-
.. 
. 
-,., 
···vv. . 
' f >- I ~'! ~ ~ pp 
rit. 
' 
i 
: 
.. 
• > #~ . ~_:_ ~·~· ~ ~ ~ ~:;). 
-. 
FIGURA 130 Compassos 1-2 e 11-13 do II Movimento 
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Nestas passagens (fig. 130), alem do tratamento serial, o ritmo e alguns de seus 
elementos podem ser destacados, como a curta anacruse inicial, marcadamente recorrente, 
e os agrupamentos de semicolcheias. Estafigura musical, semicolcheia, e a referenda da 
subdivisao que dirige o discurso mel6dico. Apesar de Guerra-Peixe niio mencionar 
qualquer tipo de inten9ao nacionalista nesta peya, verifica-se neste Movimento, que estas 
curtas figuras se relacionam e geram modelos fucilmente encontrados em manifesta,.Oes 
musicais nacionais, como os seguintes: 
a) b) c) d) e) 
J J J J IIJ J J h J J J IIJ. J IIJ.. l II 
FIGURA 131 - Ritmos extraidos doll Movimento. 
Sabendo-se da tentativa do compositor em nacionalizar o dodecafonismo e da 
declarada influencia de Mario de Andrade em seus questionamentos a respeito de 
nacionalismo, buscou-se neste autor alguns indicios desta tentativa Na Segunda parte do 
Ensaio sobre a musica brasileira, Mario de Andrade expi:ie algumas melodias recolhidas de 
manifesta90es folcl6ricas. Analisando-as, podemos encontrar semelhanya ritmicas deste II 
Movimento com os Cocos em andamento cipido. Mas urn forte indicio desta associayao se 
concretiza com a afirmayiio do autor sobre este genero de ml!sica nacional: "0 que 
caracteriza o coco e o determina em geral e o refriio". 0 refriio aqui, nao poderia estar 
representado pela recorrente utilizayao daR - 0 dobrada? 
Este assunto pode ser confrontado na analise das Quatro per;as breves105, 
compostas emjunho de 1945, logo ap6s aMusica no. 1. Como aqui, Guerra-Peixe utiliza 
este mesmo procedimento ao tratar a serie na IV Peya!Allegro Molto. Alem desta, outras 
semelhan9as entre estes dois movimentos- IV Pe9a e Allegro giusto da Musica no. 1 
poderao ser averiguadas como, por exemplo, o ritmo. Vale conferir. 
3.13.4- Sintese dos procedimentos composicionais 
• Primeira utilizayiio da serie simetrica. 
105 Vide p. 53. 
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• Esta serie apresenta caracteristicas da serie motivadora, pois gera os motivos 
mel6dicos (agrupamentos de seis sons) e harmonicos que foram explorados no I 
Movimento. 
• Utilizayao da serie nas formas bitsicas: original e retr6grada. 
• Utilizayao da serie nao transportada. 
• Ritrnica com figurafi:OeS recorrentes e caracteristicas nacionais. 
• Textura predominantemente polironica com inclusao de trechos homofonicos, 
sobretudo no II Movimento. 
• Criterio na indicayao da dinamica e sinais de articulayao dos sons. 
3.13.5- Corref,!iies na partitura ( copista) 
• I Movimento 
Compasso II: a nota mais grave da voz inferior, anotada como Re, esta incorreta 
e deve ser anotada como Fa, seguindo a sequencia dos tres sons iniciais da serie 
original: Mi- Do -Fa. 
Compasso 17: o Ultimo intervalo harmonico da voz inferior deve ser de s• justa 
(Sol- Re) e nao de 7• m (Sol- Fa). 0 engano esta na nota superior do intervalo 
que deve ser trocada: no Iugar do Fa, colocar Re. 
3.14- Resumo da produt;iio dodecaionica depois do Documento I -
Os exemplos finais do Docurnento I foram extraidos do Divertimento no. I, para 
orquestra de cordas, concluido em 15 de abril de 1947. Ap6s esta data, mais 13 peyas forarn 
compostas neste mesmo ano das quais, apenas as Musica no. I e M71sica no. 2, para violino, 
forarn comentadas no Curriculum Vitae- Docurnento II. No entanto, antes da composi~o 
dessas M71sicas para violino, Guerra-Peixe se dedica a reformular algumas de suas obras, 
sobretudo no aspecto ritmico. 
Ap6s a analise do Docurnento I, pudemos perceber que esta preocupayao com o 
ritrno era manifesta nas criayoes do compositor mas, na seguinte declara9ao a Curt Lange, 
Guerra-Peixe esclarece o grande valor que atribuia a este aspecto musical: 
"No momenta fw;o experiencias ritmicas no meu 
DIVERTIMENTO, para orquestra, que ja esta quase 
concluido. Penso que a musica atonal, 
especialmente a nos I2 sons, carece de RITMO, e 
niio encontro justificativa para esta falha '. (Pelo 
menos para mim, me parece falha. ') Das obras 
atonais que tenho ouvido e lido, tenho para mim que 
somente as de Alban Berg niio tem esta deficiencia. 
Julgo ser o RITMO uma coisa essencial, embora eu 
mesmo ainda niio tenha conseguido realiza-lo 
satisfatoriamente, encontrando-me com as mesmas 
fa/has dos compositores atonalistas. S6bre o ritmo 
desenvolverei as minhas observar;oes em estudos 
futuros. "106 
Em seu Curriculum Vitae, ele acrescenta que, ap6s a Per;a p 'ra dais minutos 
(2/10/47) "as obras ficam gradativamente mais accessiveis, pelo menos em termos 
relattvos. Prosseguem as discussoes com Mozart Araujo. Contudo a insatisfa¢o persiste. 
Sobrevem um periodo de crise na composir;iio, que o autor aproveita para reformular 
algumas das obras, em especial as que acusam maior diluir;iio ritmica. "107 No entanto, 
neste docurnento, nao hi! indicayao das pe9as reformuladas, mas esta informayao foi 
encontrada no Docurnento IV. 
106 Trecho extraido da carla de 15/4/47. Foram mantidos a ortografia e os grifos originais. 
107 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13. 
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Na pagina 10 do Documento IV, o compositor relaciona 12 peyas que sofreram 
modificayoes no periodo que vai de 8 a 23 de dezembro de 1947. Essas peyas estao listadas 
abaixo, com a indicayao da data da reformulayao, como consta no Documento IV, e 
acrescidas da data da composiyao para que possamos tirar algumas conclusoes. Sao elas: 
Quarteto misto (7/5/45) ............................... reformulada em 8/12/47 
Noneto (2212145) .......................................... reformulada em 11112/47 
Quatro bagatelas (1944)........................................................ 13/12/47 
Quatro pes:as breves (11/6/45).............................................. 13112 ... . 
Tres pes:as, para fagote e piano (30/8/44)............................. 14112 ... . 
Duo, para violino e viola (7/4/46)......................................... 16 ........ . 
Musica, para violino e piano (23/9/44)................................. 16 ....... . 
Musica, para flauta e piano (1944)........................................ 19 ....... . 
Allegretto con moto, para flauta e piano (22/6/45)................ 19 ...... . 
Seis lnstantiineos, para orquestra (1944)............................... 21.. .... . 
Marchafilnebre e Scherzetto, para orquestra (18/5/46)......... 22 ...... . 
Trio de Cordas (30/8/45)......................................................... 23 ...... . 
Observa-se que a grande maioria das peyas (10) foi composta nos anos 1944 e 1945 
e somente duas em 1946. Isto esta de acordo com a analise do compositor sobre seu 
pensamento estetico nestes dois anos ( 1944-45), que se resume na nao repetiyao de mode los 
mel6dicos ou ritrnicos. Atraves da analise das partituras reformuladas, especialmente do 
Noneto, pudemos verificar como o ritmo, inicialmente livre e com alto grau de dificuldade 
para o entrosamento do grupo, adquiriu releviincia tornando-se um forte elemento de 
unidade formal desta obra. 
Nos Ultimos dias de dezembro de 1947, Guerra-Peixe conclui as Milsica no. I 
(30/12/47) e Milsica no. 2 (31/12/47), para violino, e, como ele mesmo explica, 
"novamente sem preocupas:oes nacionalizantes "108• Essas peyas, no entanto, determinam 
um marco no que diz respeito a utilizayao da serie harmonizadora que, por sua vez, sera a 
base das experiencias musicais de 1948. Sobre a utilizayao deste tipo de serie, o compositor 
acrescenta a Curt Lange: 
108 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13. 
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"Ultimamente venho criando series de doze sons 
desta forma, observando muito o complexo 
harmonica. 
II 
Os sons silo empregados indiferentemente, 
iniciando par qualquer urn deles e seguido par 
qualquer outro do mesmo grupo de sons. Niio sei se 
este processo ja foi empregado, mas creio que vale 
alguma coisa -pais deu-me excelente resultado nas 
Mitsicas nos, 1 e 2 para violino, Proverbios no. 2 e 
Trio para sopros. Penso continuar porque a melodia 
se torna mais maleavel e bastante variavel. Poder-
se-6. chamar a isto de Tecnica dos doze sons? "109 
201 
Apesar da nova interpreta¢<> da serie mais em complexo harmonico que mel6dico 
pode-se notar, neste exemplo enviado a Curt Lange e extraido da Musica no. 1, para 
violino, que permanece a preferencia pelos intervalos de sas e 4as justas, largamente 
explorados nas series anteriores. 
A serie harmonizadora sera a base de duas das tres peyas compostas em 1948: 
~ 
. ,.. ~ .... 
" ~ .. • 
OJ 
' 
~ ~ .. 
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: 
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.. ~ 
~ .. ~ 
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i TRIO, para flauta, clarinete 
e fagote. 
Metiti, 16 de janeiro. 
O.M.B .• 1967. 
MELOPEIAS No.2 
para !lauta. Rio, 2 de fevereiro. 
O.M.B., 1967. 
FIGURA 132- Series harmonizadoras extraidas de peyas em 1948. 
109 Trecho extraido da carta de 13/2/48. 
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Em 1949, Guerra-Peixe comp5e tambem tres obras e, nos Preludios I - 11 e III, 
novamente experimenta a seguinte serie simetrica, semelhante a serie da Milsica no. 1: 
• 
• II• I • &if tr • 
FIGURA 133 - Serie simetrica utilizada nos Preludios I, II e III (19/349). 
Em sua Ultima composiyao dodecafOnica, Suite, para flauta e clarineta (2/4/1949) 
utiliza uma serie constituida de 18 sons (fig. 134) e, sobre ela, acrescenta: 
"em 1949 cria uma serie de dezoito notas 
harmonicamente concebida, no sentido em que uma 
nota comum (sol, por exemplo) permanq:a por 
a! gum tempo; e outra nota comum (do, par exemplo) 
continue identificavel pe/o ouvido. Seria uma 
especie embora muito /ongfnqua, de 'dominante ' e 
'tonica ', se e que assim se pode falar. Niio como 
uma volta as jimr;oes tonais ou coisa aproximada, 
mas como possibilidade de memorizar;iio por parte 
do ouvinte. "110 
'sa tt@s :· 
- ;It! ~: .. II 
FIGURA 134- Serie de 18 notas utilizada na Suite, para flauta e clarineta (2/4/49) 
Em seu Curriculum Vitae, Guerra-Peixe finaliza a anillise de suafase dodecaf6nica 
com a seguinte avaliayao: 
"0 compositor reconhecendo que a sua obra falta o 
necessaria sentido social - a que se refire Mario de 
Andrade no 'Ensaio ' - encerra aqui a estrepitosa 
fase 'dodecaf6nica '; niio obstante a carreira que 
algumas composir;oes vern fazendo no exterior, onde 
silo numerosos os erros de julgamento registrados na 
Historia da Musica. E que se quisesse contribuir 
para a mitsica brasileira em termos de cultura 
nacional, precisaria ter uma atitude mais humilde, e 
essa humildade consistiria em comer;ar tudo de novo. 
Assim haveria de ser feito, pais, o que importa niio e 
exatamente o compositor, mero acidente, mas a 
propria musica. "111 
110 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 13. 
111 Ibdem, p. 14. 
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0 desenvolvimento criativo de Guerra-Peixe na fase dodecaf6nica confirma os 
ideais de Koellreutter e do movimento Musica Viva, de promover o estudo e a pratica da 
musica contemporanea e, ao mesmo tempo, garantir a liberdade e a individualidade de 
expressao do artista. 
Os resultados da analise dos fragmentos musicais selecionados por Guerra-Peixe no 
documento "80 exemplos extraidos de minhas obras demonstrando a evolur;:ao estetica -
ate abril de 1947' indicam a adoyiio de determinados procedimentos composicionais, na 
busca de uma expressiio particular na tecnica dos doze sons guiada, principalmente, pela 
intenctiio de "comunicabilidade" e aproveitamento de "sugestoes" musicais encontradas nas 
manifestactiies nacionais. Nesta trajetoria, Guerra-Peixe parte de uma concepyiio melodica e 
rftmica bastante livre e, como ele mesmo afirma, sem intenyoes nacionalizantes. Entretanto, 
este pensamento inicial, representado pelos exemplos 1 - 16, extraidos das peyas Quarteto 
Misto e Noneto, vai se modificando e o uso da serie, nem sempre de doze sons, passa a se 
associar aos intervalos de 4as e 5"' justas, aos ritmos que geram motivos, as "sugestoes" 
melodicas, ritmicas e formais do folclore nacional. Essas referencias, muitas incorporadas 
pelos "ouvidos menos 'avam;ados' "1, revelaram-se os principais recursos encontrados pelo 
compositor para atingir a pretensa "comunicabilidade, inteligibilidade e acessibilidade" de 
snas composictiies dodecaronicas. 
• Sobre as series 
Guerra-Peixe indica qnatro tipos de series utilizados em suas peyas: livre, simetrica, 
motivadora e harmonizadora. 
A definictiio de serie livre, como consta no Documento III, encaixa-se no 
pensamento estetico inicial de Guerra-Peixe na tecnica dos doze sons, sobretudo nas pectas 
compostas em 1944 e inicio de 1945. Neste documento, este tipo de serie e ilustrado pela 
Musica, para violino e piano (23/9/44) e as Melopetas no. 1, para flauta (10/5/47). Sobre a 
primeira peya, o compositor reconbece a correspondencia com suas ideias iniciais: "Na 
epoca em que foi composta esta obra o autor nunca repetia qualquer Motivo igualmente. 
1 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 12. 
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Havia sempre modifica\:i'Jes quer seja [sic] nos intervalos ou no ritmo ,,2. Janas Melophas, 
de 1947, este mesmo tipo de serie apresenta caracteristicas da serie motivadora, gerando os 
motivos que estruturam a pe9a, ate mesmo no aspecto harmonico, como afirma Guerra-
Peixe: "Os complexos harmonicas surgem com os Motivos"3• 
No Documento I, foco de analise deste estudo, as pe9as Noneto e Quarteto Misto, 
ambas de 1945, ilustram a utilizac;:fu> de series livres, com estruturas mel6dicas articuladas 
por meio de uma ritmica tambem livre. Entretanto, segundo a opiniao do compositor e de 
acordo com as an:ilises destas pe\)as, neste tipo de serie "os Motivos poderiio ser 
trabalhados sem que deixem de ser suficientemente reconheciveis ". 4 Observou-se, 
especialmente no Noneto, que esses motivos ganharam releviincia ap6s a reformul~ao 
ritmica ocorrida em dezembro de 1947. Mais ad.iante, nas conclusoes sobre o aspecto 
ritmico das pe9as, voltaremos a este assunto. 
A Sinfonia no. I, concluida em 1946, tambem utiliza a serie livre, na altura original 
e nas formas retrograda e invertida. A partir da serie original invertida, I- 0, Guerra-Peixe 
cria uma nova, denominada por ele, serie combinada. A serie original e utilizada tambem 
transposta ao intervalo de 5" justa ascendente. 0 aspecto intervalar de transposi9oes das 
series merece os subsequentes coment:irios. 
Ao analisar a serie do Pequeno Duo (5110146), Guerra-Peixe escreve a Curt Lange 
que, desde a MWiica no. I (301511945), estava utilizando a serie original nao transposta 
como uma especie de tonalidade e, de certa forma, conservando-a na linha principal ou no 
contraponto. Alem do Pequeno Duo, este tratamento da serie nao transposta e explorada 
tambem nas quatro formas basicas, sobretudo invertida e retrograda, foi observado 
tambem no Trio de cordas e nas Quatro Pet;:as Breves, compostas, respectivamente, em 
junho e agosto de 1945, logo ap6s a MWiica no. I. Entretanto, a partir da Sinfonia no. I, 
primeira pe\)a concluida em 1946, o compositor utiliza os intervalos justos, principalmente 
5as justas, para as transposi9oes da serie. Na Sinfonia, ela aparece tambem transposta ao 
intervalo de 5" justa acima. Nas Dez Bagatelas (28/4/46) e na Suite, para violao (6/5/46), a 
serie simetrica foi utilizada em duas transposi90es que se relacionam pelo intervalo de 5as 
2 GUERRA-PEIXE, s.d., p. 3. Foram mantidos os grifos e ortografia originais. 
3 GUERRA-PEIXE, s.d., p. 3. 
4 lbdem, p. 2. 
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justas ascendentes: 5• justa acima ( 0 - 7) e 2• Maior acima ( 0 - 2). Estas transposiy5es 
refon;am a relevil.ncia dos intervalos justos, sobretudo as 5as justas, na concepyao estetica de 
Guerra-Peixe. A! em disso, expressam as intenyoes de tornar sua milsica mais "acessfver', ja 
que, a relayiio atrativa que estes intervalos possuem, proporciona urn forte eixo de 
referencia para o ouvinte. Nas peyas de 1947, selecionadas no Documento I- Duo, Pec;a 
para dais minutos, Quarteto e Divertimento, a serie e seus fragmentos sao transpostos a 
varias alturas. 
Com a Mzisica no. 1, para piano (30/5/45), iniciam-se as experiencias com a serie 
simetrica que sera forte caracteristica da obra de 1946. No Documento III, Guerra-Peixe 
esclarece sobre a serie utilizada nesta peya: "tambem poderia ser chamada de 
harmonizadora, est a Serie "5• Apesar de, neste documento, niio justificar esta afirmayiio, no 
Documento IL acrescenta: "Esta serie possibilita uma realizac;iio harmonica coerente e, 
sobretudo, acusticamente aceitavel por ouvidos menos 'avanc;ados '. ·.6 
A simetria vai alem da macro estrutura das series ( 6 sons) e se insere em estruturas 
menores, geralmente de tres sons. Esta preocupayiio com as pequenas estruturas ja era 
esboyada, no Documento N, na elaborayiio das series de 1944. Entretanto, e a partir de 
1945 que, a simetria completa da serie e rigorosarnente estabelecida e pode ser averiguada 
nas peyas deste mesmo ano analisadas neste estudo: Musica no. I, para piano, Trio de 
Cordas e Quatro Pec;as Breves. Das compostas em 1946, a Suite, para violiio, Dez 
Bagatelas, para piano, e o Pequeno Duo, para violino e violoncelo, ilustram a utilizayiio 
deste tipo de serie. 
Em 1947, a serie, ainda com muita simetria porem niio necessariamente com 12 
sons, comeya a se caracterizar como nwtivadora. 0 Duo (14/2/47), para flauta e violino, 
marca o inicio da elaborayiio de series geradoras dos motivos, que seriio exploradas nas 
composiy5es de 1947. A serie utilizada nesta composiyao e tambem quase simetrica e 
constituida de 9 sons. A serie motivadora foi tambem a base das composiyoes seguintes a 
este Duo: Pec;a para dais minutos, para piano (2/3/47), Quarteto no. I (20/2/47), para 
cordas, e Divertimento no. I (15/4/47), para orquestra de cordas. Nas duas Ul.timas IJe9a5, a 
serie e tambem simetrica e na Pec;a pra dois minutos, ela e constituida de 10 sons. A 
caracteristica determinante deste tipo de serie pode ser resumida nas seguintes palavras do 
5 GUERRA-PEIXE, s.d., p. 6. 
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compositor: "os Motivos e alguns acordes surgem da Serie, prestabelecidamente [sic]." 
Nestas pe((as a serie raramente aparece completa mas seus motivos sao recorrentes e 
transpostos a v!irias alturas. 
A partir do final de 1947 7, a serie harmonizadora, utilizada nas Mllsicas no. I e 2, 
para violino, passa a ser o foco das experiencias musicais de Guerra-Peixe. Este tipo de 
serie sera utilizado em duas, das tres pe((as compostas em 1948 - Trio, para flauta, clarinete 
e fagote e Melopiias no. 2, para flauta. De acordo com o seu conceito, a serie 
harmonizadora e concebida principalmente em suas possibilidades harmonicas. 
Lembremos que, a utiliza((iiO da serie tambem como geradora dos complexos harmonicos ja 
havia sido experimentada, em maio de 1945, na serie simetrica da Mllsica no. 1, para piano. 
Em 1949, Guerra-Peixe comp6s tres obras e nos Preludios 1, 11 e Ill, novamente 
experimenta urna serie simetrica, parecida com a serie da Mllsica no. I. Finalmente, em 
abril de 1949, encerra esta fase com urna serie constituida de 18 sons utilizada na Suite, 
para flauta e clarineta. 
Aparentemente, as experiencias de Guerra-Peixe na utiliza((iio dos quatro tipos de 
series segue urn caminho linear na seguinte ordem: livre, simetrica, motivadora e 
harmonizadora. Entretanto, alguns desvios desta linearidade nos chamam a aten((iio e 
apontam em dire~ a maior demarca((iio dos motivos mel6dicos. 
De acordo com as exposi96es do compositor, muitas das series utilizadas nas pe((as 
encaixam-se em mais de urn dos quatro tipos. Na Musica no. I, de 1945, Guerra-Peixe 
classifica a serie entre simetrica e harmonizadora. No Duo para flauta e violino, de 1947, a 
serie alem de simetrica e tambem motivadora; e nas Melopiias no. 1, para flauta, tambem 
de 1947, a serie e ao mesmo tempo livre e motivadora. 
A simetria da serie, predominante na obra dodecafonica de Guerra-Peixe, ficou 
estabelecida a partir de maio de 1945 e esta presente de forma embrion!iria nas series das 
pe9as de 1944, como pode ser verificado no Docurnento IV (Anexo 3). Neste tipo de serie, 
fragmentos mel6dicos sao previamente determinados em agrupamentos de tres e seis sons. 
6 GUERRA-PEIXE, 1971, p. 12. 
7 As p~s que seriio citadas a seguir, compostas a partir do final de 1947 ate o inicio de 1949, nao foram 
analisadas, pois foram concluidas ap6s a elaborayao do Documento I. Entretanto, optou-se por manter as 
referencias a elas, para maior compreensiio do desenvolvimento do pensamento serial do compositor. Alem 
disso, maiores informa~5es sobre a produ~ao de Guerra-Peixe apos a elaborayiio do Documento I podem ser 
averiguadas no Capitulo 3. 14 - Resumo da produyiio dodecaronica depois do Documento I. 
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Por vezes, estes agrupamentos sao tao semelhantes que o proprio compositor julga possivel 
considerar a serie constituida de apenas seis sons, como no Pequeno Duo, ou ainda "super 
concentrada" como a serie da Suite, para violiio. No Divertimento (15/4/47), a mesma serie 
simetrica utilizada naMU.sica no. I (30/5/45) e a serie motivadora que gera os motivos de 
tres sons. Neste Divertimento, as vezes urn so agrupamento, transposto a varias alturas, 
gera frases e estabelece seyoes. Resulta que, apesar da serie simetrica possuir qualidade de 
motivadora, este tipo classific!19iiO, serie motivadora, foi utilizado para as peyas compostas 
em 1947, nas quais os motivos mel6dicos preestabelecidos aparecem de forma recorrente e, 
ainda, associados a contornos ritmicos tambem recorrentes. Evidenciou-se, portanto, que a 
trajetoria do tratamento serial coincide como desenvolvimento do tratamento ritmico das 
peyas. Ambos caminham em direyiio a maior fixa9iio de motivos. 
Os motivos, concebidos a partir da elaborayao das series como estruturas melodicas 
e harmonicas, seriio cada vez mais reiterados e valorizados por configur!19oes ritmicas bern 
delirnitadas e recorrentes, que mesmo quando variadas sao reconhecidas. Na Sinfonia no. I. 
ja podemos perceber a utilizayiio deste procedimento, mas, nas composiyoes seguintes a 
esta obra sinffinica, ele sera acentuadamente preponderante. Nas peyas de 1947 - Duo, 
Quarteto, Peqa para dais minutos e Divertimento, a serie motivadora e os reduzidos 
modelos ritmicos ficam mais evidentes e se expressam como relevantes caracteristicas 
estruturais. 
• Sobre o ritmo 
0 ritmo e uma das caracteristicas mais relevantes das composiyiies dodecaronicas 
de Guerra-Peixe e, em 1947, ele expressa a Curt Lange, o grande valor que atribuia a este 
aspecto musical.8 
Das composiyoes que fazem parte do Documento L notamos que a partir da Sinfonia 
no. I, primeira concluida em 1946, o ritmo se destaca como forte elemento de referencia 
para o ouvinte e como formador da unidade das peqas. Em dezembro de 1947, a 
preocupayiio com este parfunetro musical se evidencia, a ponto do compositor, neste 
momento, reforrnular ritmicamente algumas composiyOes dos anos anteriores, dentre elas o 
Quarteto Misto, Quatro peqas breves e Noneto. 
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Na analise do Noneto (1945), foi possivel averiguar as modificar;:oes ocorridas na 
ritmica originalmente livre, desprendida, de dificil execur;:iio e entrosamento. A 
reformular;:iio ritmica desta per;:a gerou urn forte elemento de unidade que niio estava 
presente na versiio originaL A serie livre nela utilizada passa a configurar alguns motivos 
mel6dicos, por meio da associar;:iio com modelos ritmicos recorrentes. A nova versiio da 
partitura do Noneto (11-12-1947) demonstra a forma de estruturar;:iio ritmica que, cada vez 
mais, estava sendo explorada por Guerra-Peixe nas composir;:5es de 1946 a abril de 1947. 
Esta nova proposta se caracteriza pela recorrencia de contomos ritmicos demarcados 
e com caracteristicas nacionais. Algumas vezes, estes contomos estiio presentes ate mesmo 
em Movimentos distintos, como nas Dez Bagatelas, para piano e no Pequeno Duo, para 
violino e violoncelo, ambas de 1946. Nas peyas do inicio de 1947- Duo, Pet;:a para dais 
minutos, Quarteto e Divertimento, as poucas e definidas configurayoes ritmicas se associam 
aos tambem limitados e claros contomos mel6dicos extraidos da serie motivadora. 
Estabelecendo-se os motivos ritmicos e mel6dicos, sao gerados fortes elementos de 
referencia e, por isto, snas transposir;:1ies podem ocorrer de maneira mais intensa e variada, 
sem que deixem de ser identificados. 
Portanto, observou-se que o ritmo, como gerador de motivos e unidade, foi urn 
aspecto privilegiado no discurso musical de Guerra-Peixe. Alem disso, ele foi utilizado em 
sua capacidade de expressar manifestayoes musicals nacionais, principalmente quando 
associado a contomos mel6dicos tambem encontrados no repert6rio nacional. Desta 
maneira, atraves tambem do ritmo, Guerra-Peixe procura assegurar sua intenr;:iio de 
"comunicabilidade" e ao mesmo tempo expressar seus ideais nacionalistas. 
• Outros recursos musicais 
Alem de definir cada vez mais os motivos, Guerra-Peixe utiliza outros recursos 
musicais na tentativa de orientar o ouvinte na fruir;:iio de seu discurso sonoro. Os 
procedimentos adotados por ele para alcanyar a "comunicabilidade" de suas peyas, podem 
ser resurnidos em: aspecto intervalar, contomos mel6dicos e estruturar;:iio formaL 
8 0 referido trecho da carta esta na nota I 06, Capitulo 3. 14 - Resumo da produyao dodecafOnica depois do 
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Aspecto intervalar 
Nas series e nos exemplos analisados, observou-se uma distnbui~ equilibrada na 
presen~a de 2"', 3as - (e suas inversoes), e a predominilncia de 485 e 5as justas. Estes dois 
Ultimos intervalos ja se destacarn na estru~ao das series das primeiras composi~oes 
(1944), como pode ser verificado no Documento N (Anexo 3). Mas, e a partir do Trio de 
Cordas (agosto de 1945) que e1es com~am a representar preferencias do compositor. Esses 
intervalos justos sao explorados melodica e harmonicamente na maioria das pe~as 
seguintes, auxiliando o direcionamento sonoro por meio de a~oes que sugerem repouso. 
0 seu emprego pode ser comprovado, principalmente nas aniilises da Suite, para violiio, nas 
Dez bagatelas, para piano, e no Pequeno Duo, para violino e violoncelo. Como ja 
comentado, estes intervalos tambem forarn referencias de transposi~oes das series das ~as 
concluidas em 1946 e analisadas neste estudo. 
Por outro !ado, o tritono. caracteristico por sua instabilidade explorada por 
compositores interessados na extensiio e suspensiio da tonalidade, niio teve partici~ao 
relevante na obra dodecafonica de Guerra-Peixe. Sobre este intervalo, ele escreve a Curt 
Lange: "Desde a MU.Sica, para piano, NAO USO 0 TRiTONO nem na melodia e nem no 
contraponto. Mesmo harmonicamente ele tern sido evitado pais causa-me certa sensa{:iio 
de desequilfbrio - a niio ser quando preparado por tensiio harmonica, para atingir urn 
pont a culminante. " 9 
Contomos melodicos 
0 aspecto me!Odico das composi~6es analisadas apresenta caracteristicas que se 
encaixarn no ideal de Guerra-Peixe da "comunicabilidade" de sua mlisica fundarnentada na 
tecnica dos doze sons. 
Ja em 1945, Guerra-Peixe procura criar uma ambien~ao sonora que, em alguns 
momentos, revela urn tipo de conexao com o sistema tonal, como pode-se verificar na 
analise do II Movimento!Andante do Trio de cordas (EL 20). Outras vezes, notas sao 
polarizadas pela simples repeti~ao, como no Divertimento (Ex. 76) ou pela atra~ao dos 
intervalos justos, como observa-se na Suite, para violao (EL 33) e nas Dez Bagatelas (fig. 
50). Outro procedimento encontrado, diz respeito ao direcionamento mel6dico que segue 
Documento I. 
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algurn tipo de estrutur~ao escalar, como utilizado nas Dez Bagatelas (fig. 50). Podemos 
encontrar ainda, frases que iniciam e terminam na mesma nota, presentes na Per;a p 'ra do is 
minutos (Ex. 51) e no Divertimento (Ex. 68). 
Estruturacao formal 
Guerra-Peixe utiliza procedimentos tradicionais para organizar a macro e a micro 
forma de suas composi<;oes. 
No Duo, para flauta e violino, por exemplo, que de acordo com o compositor 
apresenta "bastante unidade formaT', foram encontrados temas concebidos na tradicional 
forma de uma senten<;a musical (fig. 81). Tambem nesta pe<;a, verificou-se que as se<;()es 
sao claramente definidas por motivos delimitados e contrastantes. Ha tambem a recorrencia 
de fragmentos semelhantes utilizados para articular a mudan<;a ou o retorno de urna seyao. 
Esta utiliza<;ao de elementos formais recorrentes esta presente tambem no Pequeno Duo 
(Ex. 40), para violino e violoncelo. 
A tradicional forma temaria A- B- A' foi utilizada na Suite, para violao, na Per;a 
para dais minutos, para piano e no Quarteto no. 1, para arcos. 
Mesmo em algumas pe<;as ou Movimentos que nao seguem urn padrao formal 
tradicional, Guerra-Peixe reexp5e a ideia ou se<;ao inicial, oferecendo ao ouvinte mais urn 
elemento de referencia. Este procedimento esta presente na M!tsica no. 1, para piano, na 
Sinfonia no. 1, no Quarteto, nas Dez Bagatelas e no Divertimento, para orquestra de 
cordas. 
• Sobre a influencia do folclore nacional 
A preocupa<;ao com o aproveitamento de recursos extraidos da musica nacional foi 
urn fator deterrninante na produ<;ao dodecatonica de Guerra-Peixe e se manifesta, 
sobretudo, em suas composi<;oes a partir do Trio de Cordas. Como ele mesmo afirma, do 
folclore aproveitou suas "sugestoes". Confirmando estas inten<;oes nacionalistas, 
verificamos semelhan<;as entre recursos ritrnicos, mel6dicos e formais utilizados por 
Guerra-Peixe e os que ocorrem em nossas manifes~oes musicais. Guerra-Peixe aproveita 
essas sugestoes, introduzindo-as nurn discurso essencialmente politonico, intercalado por 
9 Trecho extraido da carta de 15/4/47. Foram mantidos a ortografia e os grifos originais. 
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passagens homoronicas que, muitas vezes monodicas, salientam essas caracteristicas da 
musica nacional. 
Guerra-Peixe sugere que alguns contomos melodicos de suas composi((oes desta 
fase podem ser comparados aos presentes na mU.Sica nacional. 
A partir das impressoes do compositor, pudemos perceber no Andante do Trio de 
Cordas (1945), a semelhan9a existente entre o fragmento correspondente ao Ex. 20 com a 
estrutura~o melodica de urn especifico Coco nacional. Apesar de nao comentar sobre a 
influencia deste genero de can((ao popular em suas pe((as, relacionarnos a ele nao somente 
a frase melodica do Ex. 20, mas tambem a estrutura((iio formal das Quatro per;as breves, e 
da Musica no. 1, ambas para piano e compostas em 1945. A presen9a, nessas pe((as, da 
serie recorrente em dobramento de oitava foi associada a estrutura formal do coco, marcada 
principalmente pelo refrao emitido pelo coro em unissono. 
Sobre a Per;a p 'ra dois minutos (1947), alem de comentar que "a cor nacional e 
evidente", Guerra-Peixe associa a frase musical correspondente ao Ex. 53 a "qualquer 
canto de boiadeiro". Semelhante contomo melodico foi encontrado no Ex. 59 extraido do 
Quarteto (1947). 
Na Suite, para violao (1946), a influencia do nacionalismo se evidencia na escolha 
das dan9as, Ponteado - Acalanto - Choro, e na estrutura((aO da serie. A serie simetrica 
desta obra e apresentada na forma de uma linha melOdica que se movimenta em progressao 
descendente. Este tipo de contomo melOdico, com direcionamento descendente ou 
ascendente, e muito presente em nossas manifestay(ies musicais e esta presente tambem na 
Per;a p'ra dois minutos (Ex. 51) no Quarteto (Ex. 58)e no Divertimento (Ex. 71 e 77), 
todas compostas em 1947. 
Podemos ainda destacar nos exemplos selecionados pelo compositor, a presenya de 
frase musicais construidas em notas repetidas, como na Suite (Ex. 36) e no Divertimento 
(Ex. 76), ou melodicamente estaticas, como no Divertimento (Ex. 71 e 75) 
Esses contomos melodicos, principalmente progressoes, notas repetidas e frases 
estaticas, associados as figura9oes ritmicas tambem encontradas na musica nacional como 
anacruses, sincopes, ritrnos acefalos e deslocamentos da metrica foram relacionados com o 
genero da nossa mU.Sica popular urbana, o Ch6ro. No inicio da decada de 40, Guerra-Peixe 
compos verdadeiros Choros tonais e, em 1947, ele cita em carta a Curt Lange a influencia 
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ritmica e mel6dica deste genero musical na Sinfonia no. 1 e no Quarteto, para cordas. 
Alem de aproveitar as sugestoes mel6dicas e ritmicas encontradas neste estilo nacional, 
Guerra-Peixe valeu-se tambem de sua estrutura formal, caracterizada sobretudo pela 
recorrencia de uma seyao inicial intercalada por se96es constratantes. Semelhante tipo de 
estrutura9iio formal esta presente na Suite, para violao, no Pequeno Duo, no Quarteto e no 
Divertimento. Portanto, o Choro revelou-se importante referencia a mU.sica nacional nas 
cria9oes dodecaronicas de Guerra-Peixe, sobretudo na Suite, para violao, e nas peyas de 
1947. 
Finalmente, pode-se concluir que as peyas selecionadas por Guerra-Peixe para 
compor o Documento I sao marcos importantes na trajet6ria deste compositor, pois 
refletem os principais aspectos do seu desenvolvimento criativo na fase dodecqfonica. Os 
documentos pesquisados foram de fundamental importlncia para as conclusoes que foram 
expostas. Eles elucidaram questoes e estimulararn o desenvolvimento da pesquisa que 
partiu de urn universo musical parcialmente velado que, aos poucos, foi sendo esclarecido 
pelo proprio compositor. No entanto, apesar de sua relevancia musicol6gica, os resultados 
nao nos fomecem a dimensao musical da obra pesquisada. Julga-se necessiuio, que as pe9as 
dodecafOnicas de Guerra-Peixe sejam novamente e cada vez mais executadas, garantindo 
ao ouvinte a oportunidade de frui-las, propaga-las e estabelecer rela9oes com composi9oes 
de outros que utilizaram a recnica dos doze sons como base de suas cria96es musicais. 
Desta maneira seremos verdadeiramente atuantes na recupera9iio dos registros sonoros de 
nossa hist6ria musical. 
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ANEXOl-DOCUMENTOI 
"OITENTA EXEMPLOS EXTRAiDOS DE MINHAS OBRAS, DEMONSTRANDO A 
EVOLUCAO ESTETICA- ATE ABRIL DE 1947" 
Estao incluidos fragmentos de: 
QUARTETO MISTO 
1945 NONETO 
QUATROPE~ASBREVES 
TRIO DE CORD AS 
SINFONIA NO. 1 
1946 DEZ BAGATELAS 
TRES PE~AS, para violao 
PEQUENO DUO, para violino e celo 
DUO, para flauta e violino 
1947 PE~A PARA DOIS MINUTOS 
QUARTETO DE CORD AS 
DIVERTIMENTO, para orquestra de cordas 
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~ OUARTETO MISTO, para flauta, clarinete, violino, e celo (7- V- 1945) 
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~ NONETO, para flauta, clarinete, fagote, trompete, trombone, piano, violino, viola 
e violoncelo (22- II- 1945) 
Comp. 1-3/FJ. 
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Comp. 25-27 Nli. 
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~ OUATRO PEc;AS BREVES, para piano (11 -VI- 1945) 
IVo Mov. Allegro Molto- (ALLA BREVE) 
Comp.l-~~ . q.a. 
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~ TRIO, para violino, viola e celo (30- VIII- 1945) 
IIo. Mov. Andante 
Comp.lMa. 
Ex.l8 &2 @ I I·~ 11 J. #F 
oJ p ~===== 
Comp. 20Nla. e Vc. 
Ex.l9 4 2 0 ~ 14 r ' &~~ 3 J 1 11Q 
Comp.23Mi. 
Ex.20 4 3JJ 1,@ J Jj I 5 ffu ! I j . il. •:;~ lrli ~ 
~ SINFONIA NO. 1, para orquestra sinf6nica (14- III -1946) 
lo. Mov. Allegro 
Comp. 47/I e IT VIi. 
Ex.21 '3 •fttr~~ J J Jw~ Wj nQ ~; J!!l 
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Comp. 19Nla. 
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Comp. 34/I Vli. 
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}> DEZ BAGATELAS, para piano (28- IV -1946) 
lla. Bagatela - Largo 
Comp. 5-9. 
EL27 43 * D~wJ? :zaQsn 1ft 
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Comp. 14-17 
42 ;;--.._ c- t!t i jH I Ex.28 
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~ TRES PEc;AS PARA VIOLAO (1946) 
Ponteio 
Comp. 11':'1 1':'1 
Ed2 ,., r·· ¥ p I rr· 
Comp. 7 
Ex.33 44 P l'f F @r Dr 
Ex.35 
Acalanto 
Comp.20 
Comp.17 46 nc 
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Comp.12 
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~ PEQUENO DUO, para violino e violoncelo (5- X- 1946) 
Ilo Mov. Largo ~=54 
Comp 1 5 . 
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• ... ;= lP mf }>~ mf -}-r-~· ~(!ft.-."'\ ~ 
---
Violin 
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lllo. Mov. Allegro (ALLA BREVE) 
Comp. 4-8 e 58-62Ma. 
cresc. 
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);> DUO, para flauta e violino (14- II -1947) 
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Ex.42 ~ 4 tJ J J 1s ~o ~a r =:1. 
-=::::::: rit. =======-
Comp. 29-31Mi. 
•p ~ g~ 43 n Ex.43 I r v I~ 
-=::::::: mf 
Comp. 57-581Fl. 
44n r5 ~r s F ¥2r r ~J! '¥ Ex.44 t !" 
'11ff * 
221 
II 
II 
II 
il 
222 Anexo 1 - Documento I 
Comp. 59-61/FI. 
Ex.45 '4 j 0 
Uo. Mov. Lento ( .h ) . 
Cotn]l, 1-2/Fl. e Vli. ~ _ 
. -. :0 iJ J 
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Comp. 28-36/Fl. 
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).>- PE<;A PARA DOIS MINUTOS, para piano (2- III- 1947) 
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Comp.:.:.l __ 
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-, OUARTETO, para dois violinos, viola e celo (20- II- 1947) 
Io. Mov. ALLEGRO (ALLA BREVE) 
Comp.3-5/le11Vli. ~ J J J ~ ~ J J ~ GJ j ~ g 1 
'·"44,¥3 J lJ•l ~'r j r~~r'F't' 1 ; ; - 11 
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Comp. 76-77 
~ Viola > > 
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};;> DIVERTIMENTO, para orquestra de cordas (15- IV -1947) 
Io. Mov. Allegro 
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IIo. Mov. Vwace 
Comp. 2-5/1 VIi e Vc 8a ab. Comp.6-7/ll VIi. Comp.S-10/1 VIi. 
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IIIo.~ov. \r.vace 
Comp. i-3ill Vli. 
Ex.77 '6 1 J 3 J J UJ 18~ J o~t?•(ff8 168~rr· pp~ - mJ' 
Comp. 3-7/1 Vli. 
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Rio de janeiro, 26- IV -1947 
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"Comenttirios sobre as aplica~oes das series" 
"SERlE LIVRE 
parece ser a mais problematica, no que diz 
respeito a organizac;:ao formal da obra a ser composta. Entretanto, os 
Motivos poderiio ser trabalhados sem que deixem de ser suficientemente 
reconheciveis; 
SERlE MOTIV ADORA 
oferece os Motivos que vao ser 
empregados no decorrer da obra. Muitas vezes a pr6pria Harmonia podera 
ser empregada caracteristicamente, originada de urna celula mel6dica; 
SERlE HARMONIZADORA 
e organizada de forma que cada grupo de 
tres ou quatro sons determine os Acordes ou Complexos Harmonicos, no 
caso de urn obra para instrumento mel6dico como flauta; 
SERlE SIMETRICA 
oferece urn campo muito mais amplo do que 
o ja conhecido, segundo se verificara nurna das obras . 
............................. 
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COMENTAR:IOS SOBRE AS APLICACOES DAS SERIES 
SERlE LIVRE 
MUSICA para violino e piano; ------------------------------------8 erie n.l 
Observa-se que os Motivos silo reconheciveis. Mas eles niio 
obedecem aos intervalos expostos no Fundamental. Apenas, nurn e noutro Iugar ha essa 
coincidencia. 
Na epoca em que foi composta esta obra o autor nunca repetia 
qualquer Motivo igualmente. Havia sempre modificay5es que seja nos intervalos ou no 
ritmo. Dessa forma os Motivos se tornarn dificilmente reconheciveis. 
Ha urn Acorde que e caracteristico e que surge em alguns momentos 
da composiyiio. 
. ........................... . 
MELOPEIAS N.l para flauta; ------------------------------------- S erie n.2 
0 Fundamental esta no Segundo Movimento. 
Esta Serie foi trabalhada a maneira da Serie Motivadora, porque os 
motivos foram extraidos dela e repetidos infuneras vezes. 
Os complexos harmonicos surgem com os Motivos. 
A serie foi transportada muitas vezes. 
(No Terceiro Movimento ha urn intervalo de setima que e 
caracteristico- indicado com urn tra9o.) 
............................. 
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SERlE MOTIV ADORA 
MUSICA N.2 para piano:----------------------------------------------3 erie n.3 
Os Motivos e alguns Acordes surgem da Serie, prestabelecidamente. Mas, 
o Motivo B foi criado extra-Serie, o qual, introduzido muitas vezes na obra, tomou Iugar de 
relevo. 
Os Motivos sao repetidos inclusive com os mesmos Acordes e 
Contraponto. 
Proximo ao ponto culminante M urn sol que e empregado como Pedal, 
constiturindo urn Eixo-Melodico. 
A serie foi transportada muitas vezes . 
............................. 
DUO para flauta e violino; ------------- ·---S erie n.4 
A Serie e constituida de SEIS sons, apenas, porque a Segunda metade e a 
repeti9Ao da primeira- sendo que as notas sol e mi bemol, como se verifica, estiio fazendo 
parte da primeira metade. 
Observa-se de particular, no Terceiro Movimento, que o Retr6grado 
encontra emprego logo na exposi9iio do Motivo A Esta disposi9iio e constante. Mas em 
alguns lugares o Inverso toma lugar do Fundamental. 
(Note-se o Terc. Movim.) 
Infuneros transportes foram feitos . 
............................. 
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SERlE SIMETRICA 
MUSICA N .1 para piano; -------------------------------------------------8 erie n.l 0 
E a obra mais rigorosa na tecnica dos doze sons. 
A Serie tern na Segunda metade o Inverso da primeira. 
Nesta Serie e notada a seguinte caracteristica: 
0 primeiro intervalo e de Sexta; 
,, segundo ,, , , Quinta; 
, terceiro 
, quarto 
, quinto 
, 
, 
, 
, ,, Quarta; 
, , T erceira; 
, , Segunda. 
Tambem poderia ser chamada Harmonizadora, esta Serie. 
Os motivos nao obedecem a disposi'<iio intervalar Unica mas sao notados 
pelo ritmo e pela direcao da linha mel6dica. 
Teve largo emprego nesta pe~ as quatro formas bern conhecidas: 
Fundamental- Inverso da fundamental 
Retrogrado - Inverso do retrogrado 
Os acordes, que criam unidade harmonica da obra, foram extraidos da 
Serle em grupos de tres sons. 
Nao houve nenhum transporte. 
(Observar somente o Primeiro Movim. eo final) 
••.............•••.......•... 
DIVERTIMENTO N.l para orguestra de cordas;------------------8 erie n.ll 
Tern a mesma serie da Milsica n.l para piano. 
Porem, ao contrario desta, a obra foi composta com maior liberdade, 
extraindo Motivos que tiveram muitas oportunidades no decorrer da ~a. 
0 processo de trabalho feito nessa obra, enquadra a Serie entre Simetrica 
e Motivadora .. 
Os Motivos foram abundantemente transportados." 
1944 
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SONATINA 1944 
para flauta e clarineta. 
(Especialmente composta para 
o VI Torno do Boletiro Latino 
Americana de MUsica) 
Estreada em Buenos Aires . 
SONATA (Ensaio) 
para flauta e clarinete. 
(Jnaproveitada) 
ANDANTE 
para violino, viola e celo. 
Com Mozart de AraUjo. 
QUATRO BAGATELAS 
para piano. O.M.B.- 1967 
1 Foram mantidos a formata¢o original e os dados referentes a cada peya, exceto alguns poucos impossfveis 
de identificaviio. 
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TRESPE!;;AS 
para fagote e piano. 
Rio, 30 -VIII . 
MUSIC A 
para violino e piano. 
Rio, 23- !X . 
A INFA!'iCIA (lnaproveitada) 
10 peyas fliceis, para piano. 
sene posteriormente aprovei· 
tada para DEZ BAGATELAS. 
O.M.B.l967. 
MUSICA. para flauta e piano. 
!a. audi.y3.o no dia 12 de fevereiro, 
no cocerto do MUSICA VIVA no 
Conservat6rio Brasileiro de 
MUsica. Artistas: Koe11reutter e 
Maria A. R. Martins. 
DUAS PECAS (lnaproveitada) 
para pequena orquestra. 
(Executada na Escola Nacional de 
Mllsica sob a direyao de Carlos de 
Almeida) 
SEIS INSTANTANEOS 
para orquestra. 
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ACORDE 
ACORDE 
I ~ .. ~.. ·- )·· 
I 
\* ! •• • n • n 
b 
• 
• 
• 
~: 
A COR DE 
• !I• • II 
• 
~~~ I• II 
b 
l"ONETO 
Rio, 22 de fevereiro. 
Executado em Zurick, 
em 1948 
OUARTETO MISTO 
Rio, 7 de maio 
MUSICA No.I, para piano. 
Rio, 30 de maio. O.M.B, 1967 . 
OUATRO PECAS BREVES 
Rio, Jl de junho. 
O.M.B., 1967 
~ ALLEGRETTO CON MOTO ::;i!·~~~l•!•~ii~~-~·~~~~~~~-~~~~~-~~q -~~·§~-~~~~-§~!! para flauta e piano.Rio, 22 de junho. :!.._ • * F* .. la. audi9a.o na Radio do Ministerio de Educayao 
.... . 
A 
TRIO DE CORP AS 
para violino, viola c cclo. 
Rio, 30 de agosto. 
1 a. audi~.rao ern 12 de 
dezembro de 194 ... num 
concerto do MUSICA VIVA. 
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1946 
Fundamental 
• 
combinada 
• 
• • 
• 
. ~. 
SINFONIA No. 1 
para pequena orquestra . 
Rio, 14dem~. 
l a. audi~o na BBC de 
Londres, sob a regCncia de 
Maurice Miles, em 22 de 
abril de 1947. O.M.B., 1968 . 
DUO. para violino e viola. 
Rio, 7 de abriL OM.B., 1967 . 
::;£~~-~~-~~~-~;-~~I,~·~~-~~~~~~~~~~~~~~~ PS~ol~~tes, TRES PE<;AS) ~ - H#•* • ..,. • p: ·· Rio,6demaio.O.M.B..1967. 
- • 
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h .,.n·u-
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DEZ BAGATELAS 
para piano. 
28 de abril. 
MARCHA FUNEBRE 
ESCHERZEITO 
para sinfOnica. Rio, 18 de maio. 
~ , ~ PEQUENO DUO, para violino :C~~~"~-~~~~-~~-~~a·~.li~.~~·~~~~~-~~ff~·~~~~·~~·~~-~ e celo. Rio, 5 de outubro. Composto :: • • • tt : para ser impresso na Edit Coop. de Compositores de Montevideo. 
1947 
~ DUO.para flauta e vlolino. =~~~~~~~~~~~~~"~~~~·-~~··~~-~~-~~·~§!'\ Rio, !4 de fevereiro. !a audi<;iio na :'s '!'• 1•• tij• • • wttV• ~ !: R.adiodoMinisteriodeEduca~io. O.M.B., 1967. 
2 Esta obra, Dez Bagatelas, foi indicada posteriormente, porem, sem anota9iio da serie. Concluiu-se que a 
serie nela utilizada e a mesma da proxima P<9ll. Marcha Fimebre e Scherzetto. Maiores esclarecimentos, ver 
analise das Dez Bagatelas no Capitulo Ili deste estudo. 
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OU ARTETO No. 1, para areas. 
Meriti, 20 de fevereiro. I a. audi~ao 
em 30 de novembro, no salao do 
Ministerio de Educayao, em concerto 
do MUsica Viva. O.M.B, 1967 
li 
MELOfEIAS No. 1, para flauta. 
Rio, 11 de fevereiro. 
la. audi93o por Esteban Eitler, 
em Recife a 10-V-1947. 
O.M.B., 1967 
II 
DIVERTIMENTO No. 1 
para cordas . 
Rio, 15 de abru. O.M.B., 1971 
PROvERBJOS No. 1 
para canto e piano . 
Rio, 24 de maio. 
VARIACOES, para sinfiinica. 
Rio, 28 de maio. 
D1VERT1MENTO No.2 
para cordas. 
Rio, 22 de junho. 
II 
PROvERBIOS No. 2 
para canto e piano 
Rio, 25 de junho. 
235 
236 
• 
i ',,. 
~· • • 
• 
• 
3 
&J • H• 
.; .. ~ 
, . .. #• • 
,. I• 
'ij'* &. 
Anexo 3 - Series extraidas do Documento IV 
• • 
• *" 
• 
• 
~ .. . '' • II 
&;;;:: • s t:; I!• • 
1 ... • ~- bw 
.. .... 
!tw 
• 
• & • 
• liji! 
• 
• 
• 
q• • • 
.. ~-.. 
.. & • II• 
• 
• 
JNSTANTANEOS 
SINFONICOS No. 1 
Rio, 25 de julho. SL'MIU! 
Acho que deixei c/ ..... ,quando 
da organiza91io da V.D.P. da 
OM.B. VertambemRicordi. 
DUAS PECAS E CODA 
para piano. Rio, 21 de julho . 
O.M.B., 1967. 
LARGUETTO, para piano. 
Rio, 15 de agosto. O.M.B., 1967 . 
li'ISTANTANEOS 
SINFONICOS No.2 
para violino e orquestra . 
Rio, 27 de setembro. 
DUAS PECAS 
para violino e piano. 
Rio, 19 de outubro. O.M.B., 1967. 
MIN1,6Tl.JRAS No. 22 para piano. 
Rio, 2 de novembro. Idem, etc ... 
O.M.B., 1967 
MTh,ATURAS No.1 
para violino e piano. 
Rio, 10 de novembro. 
O.M.B., 1967 . 
MiJSICA No. 2, para piano. 
Rio, 23 de novembro. 
O.M.B., 1967. 
3 Sobre Instanttineos Sirif6nicos no. 2, Guerra-Peixe, neste documento, acrescenta : "Sob o titulo de 
MICROCONCERTO, a obra foi premiada em 1973 no 2' concurso do Dep. de Cultura da Guanabara. 
Solista, Staneslaw .... , em concerto no TeatroMunicipal a 5-11-73. Regente: o autor." 
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MUSICA No.I, para vio1ino. 
Meriti, 30 de dezembro. 
O.M.B.,I967 
MUSICA No. 2. para vio1ino. 
Meriti. 31 de dezembro. 
O.M.B. 1967 . 
TRIO. para flauta, clarinete 
e fagote. 
Meriti, 16 de janeiro . 
O.M.B., 1967. 
MELOPEIAS No.2 
para flauta. Rio, 2 de fevereiro. 
O.M.B., 1967. 
MINIATURAS No.3 
para piano. 
Rio, dezembro. O.M.B., 1967 . 
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1949 
4· .. ~- ~· II· ,,. II MINIATURAS No.4 b. • para piano . • • ii. • Rio, 19dejaneiro. O.M.B., 1967. 
& jl• PRELUDIOS I- IT- m • 1.. :. • II· para piano. • l>i • fi• • Rio, 19 de maryo. O.M.B., 1967. <) • ,, 
494 ¢$£$5 t &! II SUiTE. para flauta e clarinete. &: Rio, 2 de abril. O.M.B., 1967 . 
• 
Guerra-Peixe, 1993 
ANEXO 4- TRECHO DE CORRESPONDENCIA A CURT LANGE 
0 trecho abaixo foi extraido das paginas finais (5,6 e 7) da correspondencia de 
24/3/47, no qual Guerra-Peixe escreve a Curt Lange sobre dodecafonismo e nacionalismo. 1 
"Na tecnica dos doze sons, com series simetricas (pais s6 tenho composto dessa 
forma, desde o TRIO de cordas- com exce¢o na SINFONIA no.J) procuro dar 'cor' 
nacional as minhas obras, caracterizando, tambem o meu estilo. Niio e par meio da 
simples 'c6pia 'da musica popular, mas por meio de certa correspondencia mel6dica e 
ritmica, que julgo ser o caminho para se trabalhar pro mlisica nacional. (Considerando-se 
isto, natura/mente, desde o advento do atonalismo.) Da musica do povo procuro colher as 
sugestoes que ela me possa dar, evitando submeter-me a um regionalismo. 
A atonalidade (na falta de outro termo mais adequado) e um campo vastissimo, e 
suas possibilidade silo infznitas - se considerarmos o muito que ainda se pode utilizar do 
tonalismo. Julgo sera nova linguagem compatfvel com a emoc;ao- 'a pedra de toque' nas 
pole.micas sabre a tecnica dos doze sons. Esta tecnica oferece recursos extraordinarios, 
para o compositor dar 'cor' nacional a sua obra, sem descambar para o regionalismo. 
Porque feita numa serie de doze sons (au de menos, como empreguei no DUO paraflauta 
e violino, de 947) o jeito que certos intervalos, usados de certo modo, correspondam as 
caracteristicas intervalares da mlisica tipica (assim quanta ritmicas) clara e que estes 
mesmos interval as usados de certa forma, garantiriio as pretendentes caracterfsticas no 
decorrer de toda obra. Tern mais. A forma da obra sera tambim mais segura- salvo se o 
compositor niio tiver uma tecnica que satisfac;a as suas intenc;oes, nas obras de maior 
envergadura. (Refiro-me a serie SIMETRICA.) Muitos males dependem de que o 
compositor seja precavido, evitando os exageros e niio fazendo de processo uma rotina. 0 
maximo de liberdade e exigido, quanta maior 0 desenvolvimento da obra. 
1 Os grifos e ortografia originais foram mantidos. 
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0 regionalismo em nossa terra foi um bern ate a atualidade. Foi necessaria e 
frutificou. Mas o prosseguimento tern o perigo dos compositores se tornarem estereis, 
banais. 
A epoca dos exageros nacionalistas, de apoz 1914, ja esta passado- como se 
observa emF ALLA e BARTOK- e o compositor precisa prosseguir irrvestigando, afim de 
que sua obra seja mais universalista. Deve o compositor nacionalista, daqui para adiante, 
evitar as formulas melodicas e ritmicas ja tao academizadas quanta as do minueto e da 
gavota - com as quais qualquer um pode ser 'compositor'. 
Devemos procurar criar um forte estilo nacional, mas nCio devemos permanecer 
imitando uns aos outros, como se a evolur;Cio tivesse paralizado. 
A musica do povo esta mais ou menos identificada com ele. Logo, o compositor 
tern uma fonte onde inspirar-se e se tamar identificado com o paiz. Rest a ao compositor 
tirar as sugestoes para criar a sua obra. 
Note-se que digo SUGESTOES porque penso ser por meio de/as que o compositor 
deve inspirar-se e nCio simplesmente copiar a m11sica popular. 
Quanta a parte instrumental, ela carece de importdncia a meu ver. A preferencia 
pelos instrumentos tipicos so nos tern levado ao exotismo." 
Guerra-Peixe 
Rio, 24/III/94 7 
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